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- 
Das  Forträt  Dantes. 


EINLEITUNG. 


Die  Schriften  über  Dante  sind  Legion.  Es 
gibt  wohl  keine  Seite  seines  Wesens  oder  seiner 
Werke,  die  nicht  schon  von  einer  Feder  skizziert 
worden  wäre  und  ihren  Interpreten  gefunden  hätte. 
Auch  die  Frage  nach  der  äusseren  Erscheinung 
des  Dichters  hat  bereits  verschiedene  Forscher 
beschäftigt.  Dieses  Thema  ist  jedoch  noch  nicht 
völlig  erschöpft  worden.  Die  vorliegende  Arbeit 
hat  sich  daher  die  Aufgabe  gestellt,  die  Unter- 
suchung über  die  Echtheit  und  Glaubwürdigkeit 
der  zahlreichen  Danteporträts  bis  an  die  letzte 
Grenze  zu  führen,  die  mit  Hilfe  der  heute  bekannten 
Dokumente  zu  erreichen  möglich   ist.     Es   handelt 


sich  zunächst  darum,  die  Grundformen  des  Dante- 
bildes, die  Vorlagen  aller  späteren  Porträts  zu 
bestimmen  und  ihren  Ursprung  zu  prüfen.  Das 
Material  hierfür  liefert  die  literarische  Ueber- 
lieferung  und  die  Kunst  des  Trecento.  Weiterhin 
dürfte  es  aber  auch  von  Interesse  sein,  die 
Ausgestaltung  dieser  Grundtypen  in  der  Folgezeit 
zu  beobachten.  Diese  Betrachtung  wird  mit 
Raphael  abschliessen,  da  durch  ihn  das  Dante- 
bildnis gleichsam  seine  idealste,  klassische  Blüte 
erreicht  hat.  Ein  Rückblick  wird  schliesslich  die 
gefundenen  Ergebnisse  vergleichen  und  charak- 
terisieren. 


I. 

Dantes   Porträt   in    der   literarischen    Ueberlieferung. 


Die  vornehmste  und  zugleich  älteste  Quelle 
für  jede  Kenntnis  von  Dante  entspringt  natur- 
gemäss  seinen  eigenen  Werken.  Aus  ihr  wird 
jede  Forschung  über  den  Dichter  zuerst  schöpfen 
müssen,  jedoch  gerade  für  die  Kenntnis  des  Dante- 
porträts spendet  sie  nur  spärliche  Tropfen. 

Was  Dante  über  seine  äussere  Erscheinung 
hinterlassen  hat,  beschränkt  sich  auf  geringfügige 
Andeutungen,  die  es  nicht  ermöglichen,  sein  Bild 
zu  zeichnen. 

Die  bedeutsamste  Angabe  der  Art  enthält  der 
XXXI.  Gesang  des  Purgatoriums.  Dort  liest  man 
Vers  61—75'): 

Nuovo  augelletto  due  o  trc  aspetta 
Ma  dinanzi  dagli  occhi  de'  pennuti 
Rete  si  spiega  indarno  o  si  saelta.  — 
Quäle  i  fanciulli  vergognando  inuli 
Con  gli  occhi  a  terra,  staimosi  ascoltando 
E  se  riconoscendo,  e  ripentuti, 
Tal  mi  stav'  io.  Ed  ella  disse:  —  „Quando 
Per  udir  sei  dolente,  alza  la  barba, 
E  prenderai  piü  doglia  riguardando." 
Con  men  di  resistenza  si  dibarba 
Robusto  cerro.  o  vero  al  nostral  vento, 
0  vero  a  quel  della  terra  di  Jarba, 
Ch'io  non  levai  al  suo  comando  il  mento; 
E  quando  per  la  barba  il  viso  cliiese 
Ben  conobbi  il  velen  dell'  argomento. 
Zunächst  ergibt  sich  aus  diesen  Versen  selbst, 
dass    hier    dem    Worte    „barba"    eine    besondere, 
tiefere  Bedeutung  beigelegt  ist. 

Der  Dichter  hat  seiner  Beatrice  die  Irrwege 
seiner  Liebesleidenschaft  gestanden.     Nun  steht  er 

i)  Dante  Alighieri.  Divina  Comedia.  G.  A.  Scartazzini.  Leipzig 
1875,  p.  697  ff. 


zerknirscht  und  vor  Scham  überwältigt  vor  ihr. 
Gesenkten  Hauptes,  wie  ein  getadelter  Schulknabe, 
lässt  er  die  Vorwürfe  der  Angebeteten  über  sich 
ergehen.  Mit  besonderer  Schärfe  und  Bitterkeit 
aber,  so  gesteht  er,  treffen  ihn  die  Worte  „alza  la 
barba".  Dass  die  Geliebte  an  Stelle  des  Antlitzes 
schlechthin  den  Bart  bezeichnet,  verrät  ihm,  dass 
sie  auf  sein  reiferes  Alter  anspielen  will,  das  ihn 
vor  Torheiten,  die  man  der  Jugend  allenfalls  nach- 
sieht, hätte  bewahren  müssen.  Ein  junger  Vogel 
zögere  wohl  einigemale,  der  Gefahr  zu  entfliehen, 
die  er  noch  nicht  kennt.  Der  Gefiederte  aber  wisse 
sich  vor  Netz  und  Pfeil  zu  schützen. 

Diese  symbolische  Deutung  geht  unstrittig  aus 
dem  Zusammenhange  jener  Verse  hervor.  „Barba" 
ist  in  demselben  Sinne  gebraucht  wie  „pennuti". 
Beide  Worte  sollen  die  Reife  im  Gegensatz  zu  der 
unerfahrenen  Jugend  bezeichnen.  Andrerseits  aber 
ist  vielleicht  auch  nicht  ausgeschlossen,  dass  Dante 
sich  tatsächlich  in  diesem  Augenblicke  bärtig  ge- 
dacht hat.  Der  Dichter  befindet  sich  seit  nahezu 
sieben  Tagen  auf  der  Wanderung  durch  das  Inferno 
und  Purgatorio.  Während  dieser  Zeit  bot  sich  ihm 
keine  Müsse  und  Gelegenheit,  auf  sein  Aeusseres 
irgendwelche  Sorgfalt  zu  verwenden.  Seine 
realistische  Art,  zu  beobachten  und  zu  schildern, 
ist  bekannt.  Danach  wäre  es  nicht  undenkbar, 
dass  er  sich  vergegenwärtigte,  das  von  keinem 
Scheermesser  berührte  Kinn  habe  den  Bart  sprossen 
lassen. 

Für  die  Annahme  aber,  dass  Dante  auch  im 
täglichen  Leben  unter   gewöhnlichen  Verhältnissen 


einen  Bart  getragen  habe,  enthalten  die  angeführten 
Zeilen  des  Purgatoriums  keinen  Beweis.  In  der 
Divina  Commedia  findet  sich  kein  weiterer  Anhalts- 
punkt für  das  Bild  des  Dichters.  Denn  die  Verse 
im  Paradiso  XXV.  7  ff. ')  beklagen  nur  allgemein 
die  Veränderungen,  die  das  herbe  Schicksal  und 
die  Jahre  an  Dantes  Person  bewirkt  haben,  ohne 
dass  die  Worte  ,,con  altro  vello"  einen  Schluss 
auf  sein  früheres  Aussehen  erlauben. 

In  den  übrigen  Schriften  berühren  nur  noch 
zwei  Stellen  die  Frage  der  persönlichen  Erscheinung. 

In  der  Ekloge  I2)  überlegt  der  Dichter,  ob  er 
nicht  seine  gebleichten  Haare,  die  ehemals  ein 
leuchtend  Goldblond  färbte,  verbergen  solle,  wenn 
er  jemals  in  die  Heimat  zurückkehren  dürfe. 

Nonne  triumphales  melius  pexare  capillos, 

Et,  patrio  redeam  si  quando,  abscondere  canos 

Fronde  sub  inserta  solitum  flavescere  Sarno? 

Ferner  schreibt  der  Dichter  im  Convivo  I  33): 
E  sono  vile  apparito  agli  occhi  a  molti,  che  forse 
per  aleuna  fama  in  altra  forma  mi  aveano  immaginato ; 
nel  cospetto  de'  quali  non  solamente  mia  persona 
invilio 

Diese  und  die  vorerwähnte  Aeusserung  Dantes 
lassen  wenigstens  zwei  Tatsachen  feststellen 

Einmal  hat  er  in  der  Jugend  blondes  Haar 
gehabt,  zum  Zweiten  aber  war  seine  Figur  un- 
scheinbar, so  dass  viele  Menschen  enttäuscht  waren, 
die  sich  auf  Grund  irgendwelcher  Gerüchte  eine 
andere  Vorstellung  von  ihm  gebildet  hatten. 

Das  ist  alles,  was  wir  den  Werken  Dantes 
entnehmen    können. 

Im  Jahre  1321  war  der  grosse  Florentiner  in 
Ravenna  zur  letzten  Ruhe  bestattet  worden.  Bald 
danach  beginnt  er  in  der  Literatur  des  Trecento 
eine  Rolle  zu  spielen  Die  ersten  Zeilen  über  ihn 
fliessen  aus  der  Feder  des  grossen  Florentiner 
Geschichtsschreibers  Giov.  Villani  (+  1348).  Leider 
enthält  die  „rubrica  dantesca"  seiner  Chronik  keine 
Angabe,  die  für  den  vorliegenden  Stoff  von  Wert 
sein  könnte.  Villani  schildert  die  politische  Ent- 
wicklung seiner  grossen  Vaterstadt.  Dante  be- 
schäftigte ihn  also  nur  soweit,  als  er  in  die 
Geschichte  von  Florenz  eingegriffen   hatte4). 

Erst  Giovanni  Boccaccio  befasst  sich  in  seiner 
,,\ita  di  Dante"  auch  mit  der  äusseren  Erscheinung 
des  Dichters  in  eingehender  Weise.  Die  Streitfrage, 
ob  dir  „vita  intera"  oder  dem  „compendio"  der 
Vorzug  zu  geben  sei,  ist  für  unseren  Gegenstand 
bedeutungslos,  da  beide  Texte  hinsichtlich  der 
„fatezze,  usanze  e  costumi  di  Dante"  inhaltlich 
übereinstimmen..  Boccaccio  schreibt5):  ,,Fu  adunchc 
questo   nostro   poeta    die    medioere    statura,    e   poi 

ic.  cit. 

Fraticelli.  Opere  minori  di  Dante.  I.  i>.  128.  In  1856.  Le 
opere  latine  di  I).  A.  Giambatt.  Giuliani.  Vol.  II  n.  304,  Vers  12  ll 
lir.  i 

.  Fraticelli,  loc.  cit.  III.  p.  7:   Giamb.  Guliani.  II  convito  di  I)    A. 
Für.  1874    |.    8  9,  /•  ili 

*)  Antonio  Puccis  „Centiloquio"  kann  i  B   tracbl 

kommen,  da  dieses  Werk  mir  eine  Wiederholung  Giov    Villanis  i-*t. 

i  Vita   <li   Dante   scritta  d.  G.  Bocc.  ed    l  Li  one.   Fii 

p.  4.1.     /um  Vergleich  einschlägige  Stelle  aus   dem 

lio  n  i<  'l'  rgegeben.    I  .i  \  ita  üi  I)    I  ot"  del  ndi  i 

G    B.        I     Rostagno  Bologna  18)9.  p   33.    „Fu  il   nostro  Poeta 

e  statura,  i-u  ebbe  il  volto  hing  le  mascellc 

ibbro  di  sotto  prot.M>  tanto,   che   alquanto  quel  di   sopra, 

alle  alquanto  curvo,  e  k'li  occhi  anzi  ty  cioli 

I   i  capelli  e  l.i  barba  spessi,  crespl  e  neri,  »■  sempre 

nel  Visa  malinconico  e  pensoso". 


che  alla  matura  etä  fu  pervenuto,  andö  alquanto 
curvetto,  e  era  il  suo  andare  grave  e  mansueto 
d'onestissimi  panni  sempre  vestito  in  quell'  abito 
che  era  alla  sua  maturitä  convenevole.  11  suo 
volto  fu  lungo,  e'l  naso  aquilino,  egli  occhi  anzi 
grossi  che  piccioli,  le  mascelle  grandi,  e  dal  labro 
di  sotto  era  quel  die  sopra  avanzato ;  e  il  colore 
era  bruno,  e  i  capelli  e  la  barba  spessi,  neri  e 
crespi,  e  sempre  nella  faccia  malinconico  e  pensoso." 

Um  die  Glaubwürdigkeit  dieser  Zeilen  zu 
prüfen,  ist  es  erforderlich,  den  Quellen  des  Boccaccio 
nachzugehen. 

Am  23.  Oktober  1373  wurde  er  von  der  Stadt 
Florenz  zum  öffentlichen  Erklärer  der  Divina 
Commedia  berufen1).  Dieser  Umstand  scheint  zu 
der  Annahme  zu  berechtigen,  dass  die  Florentiner 
eine  ausgezeichnete  Kenntnis  Dantes  von  ihm 
erwarteten.  Für  den  Ursprung  dieses  Wissens  gibt 
es  nur  drei  Möglichkeiten,  ein  persönliches  Zu- 
sammentreffen mit  dem  Dichter  in  Ravenna,  die 
Benutzung  schriftlicher  Vorlagen  und  die  münd- 
liche Ueberlieferung.  Die  erste  Möglichkeit  hat 
auch  Verteidiger  gefunden2),  ist  aber  als  irrig 
zurückzuweisen. 

Als  Dante  starb  (1321)  war  Boccaccio  8  Jahre 
alt  (geb.  1313).  Die  Entscheidung  der  Frage  nach 
seinem  Geburtsort,  ob  Paris,  Florenz  oder  Certaldo, 
ist  für  diese  Erörterung  ohne  Wert.  Sowohl 
Filippo  Villani3)  wie  Giannozzo  Manetti4)  berichten, 
dass  er  in  der  Kindheit  den  Unterricht  des 
Florentiner  Grammatikers  Giovanni  da  Strada  ge- 
nossen habe,  Manetti  mit  dem  ausdrücklichen  Zu- 
sätze: „florentie".  Nirgends  ist  erwähnt,  dass  er 
zu  Dantes  Lebzeiten,  also  zwischen  1313  )  ungefähr 
und  dem  14.  September  1321  in  Ravenna  gewesen 
sei.  Hätte  Boccaccio  den  grossen  Verbannten  mit 
eigenen  Augen  noch  gesehen  und  eine  Erinnerung 
daran  aufbewahrt,  er  würde  sicherlich  bei  seiner 
glühenden  Verehrung  für  denselben  nicht  unter- 
lassen haben,  dies  für  ihn  bedeutsame  Ereignis  zu 
betonen.  Doch  auch  in  diesem  Fall  würde  in 
Anbetracht  der  Jugend  des  Augenzeugen  der  Gewinn 
für  die  Forschung  kein  hervorragend  grosser  sein. 

An  schriftlichen  Quellen  lagen  Boccaccio,  soviel 
wir  ermitteln  können,  nur  die  Werke  und  einige 
Briefe  Dantes  vor.  Sowohl  Giovanni  Villa 
„Cronica"  und  Antonio  Puccis  „Centiloquio"  hat 
er  nicht  benutzt'').  Des  letzteren  Schrift  ist  übrigens 
nur  im  Grossen  und  Ganzen  die  in  Verse  um- 
gegossene Chronik  Villanis.  Aus  beiden  konnte 
Boccaccio  für  die  uns  beschäftigende  Frage  nichts 
entnehmen.  Auch  Dante  konnte  ihm.  wie  dar- 
gelegt,  hierfür   nicht   viel   bieten. 

Dagegen  stand  ihm  eine  verhältnismässig 
reiche  Tradition  zur  Verfügung.  In  späteren  Jahren 
war  er   mehrfach  in  Ravenna.      Das  erste  Mal  weilte 


i)  Schefler-Boichorst    Aus   Dantes  Verbannung.    Strassburg 

p  :"7 

F.  X.  Krau-.     Dantes  Leben,    p,  15». 
I  il    Villani,    Vit.u'   Dantls  Petrarchae   el    B  icrlpl 

dito   liarberiniano.    I  ii    1826    p.  H    —   Ph.  VIII.  I  ibei  di 

• .  .1,  in.     I  i:      1847.    i'     17  Fil.   Vill      I       *  t-it 

i)  cii. m.  Manetti,   Un  antico  roanoscrltto  latino  etc.    Mauro  Oranata. 
i   i*  ■>.  p    138        Q    Man.  cd.  NUhus   I  " 

i  -Boichorst.     I  ..,.  >  il.  p    im     IW. 
in  auch  Scbeller-Bolcborat.    Loc  cit.  > 


er  dort  gegen  Ende  des  Jahres  1346 ').  Ein  Auftrag 
der  Stadt  Florenz  führte  ihn  1350  wiederum  dort- 
hin. Er  sollte  der  Nonne  Beatrice,  der  Tochter 
Dantes,  10  Goldgulden  überbringen2).  Allerdings 
ist  die  Existenz  dieser  Beatrice  Alighieri  angezweifelt 
worden3).  Ausserdem  sahen  ihn  die  Jahre  1353 
und  1366  in  Ravennas  Mauern1).  Seine  vita  di 
Dante  ist  aber  erst  nach  1359  vollendet  worden  ). 
In  Ravenna  konnte  er  mit  Leichtigkeit  Erkundigungen 
über  Dante  einziehen.  Ausser  der  Beatrice  Alighieri 
lebten  dort  noch  Schüler  und  Freunde  des  Dichters. 
In  der  Tat  beruft  sich  Boccaccio  auf  den  Ravennaten 
Piero  Giardini i;)  als  Quelle  und  stand  in  Verbindung 
mit  Menghino  Mezzani  und  Dino  Perini7). 

Auch  in  Florenz  konnte  er  Gewährsmänner 
finden.  Nach  Zurücknahme  der  Erlasse  gegen 
Dantes  Familie  1342,  hatte  Jacopo  Alighieri  die 
eingezogenen  Besitzungen  des  Vaters  zurückgekauft. 
Er  starb  aber  schon  1 349 s).  Wohl  möglich  ist 
auch,  dass  die  andere  Tochter  Dantes,  Antonia, 
noch  am  Leben  war.  Im  November  1332  wurde 
sie  noch  erwähnt0).  Bekannt  ist,  dass  Boccaccio 
im  Hause  von  Dantes  Neffen ,  Andrea  Poggi, 
als  Freund  verkehrte 10).  In  seinem  Kommentar 
zur  Divina  Commedia  berichtet  er,  dass  er  durch 
diesen  Verwandten  des  Dichters,  dessen  Züge 
denen  des  Oheims  in  wunderbarer  Weise  glichen, 
manche  Auskunft  über  die  „costumi  e  modi"  des 
grossen  Alighieri  erhalten  habe  ").  Wie  weit  jedoch 
diese  Angaben  als  zuverlässig  anzusehen  sind,  muss 
dahingestellt  bleiben.  Es  ist  nicht  nicht  zu  ermitteln, 
ob  Andrea  Poggi  den  Bruder  seiner  Mutter  noch 
persönlich  gekannt  hat,  oder  sein  Wissen  nur  in 
der  Familientradition  beruhte.  Franz  Xaver  Kraus 
erzählt  überdies  '-),  Andrea  sei  ein  „Idiota"  gewesen. 
Dass  diese  Bezeichnung  nicht  in  ihrer  schärfsten 
Bedeutung  genommen  werden  darf,  dafür  scheint 
die  Freundschaft  mit  dem  geistreichen  Verfasser 
des  Decamerone  zu  sprechen. 

Auf  jeden  Fall  ist  die  mündliche  Ueberlieferung 
eine  Quelle,  die  leicht  getrübt  wird  und  nur  mit  Vor- 
sicht benutzt  werden  darf.  Unter  diesem  Gesichts- 
punkte müssen  wir  auch  die  Zeilen  Boccaccios 
prüfen,  welche  uns  hier  beschäftigen.  Der  Anfang 
scheint  eine  Bestätigung  von  convivio  I,  3  zu  ent- 
halten:  „Der  Dichter  war  von  massig  grosser  Gestalt". 
Dass  Dante  im  Alter  etwas  gebückt  gegangen  sei, 
wiederholt  Boccaccio  an  anderer  Stelle.  Im 
Kommentar13)  schreibt  er  über  Andrea  Poggi: 
„andava  un  poco  gobbo,  come  Dante  si  dice  che 
facea".  Jedoch  die  Einfügung  des  „si  dice"  warnt 
davor,  diese  Mitteilung,  soweit  sie  Dante  betrifft, 
als  unumstössliche  Tatsache  zu  glauben.  Boccaccio 
selbst  weist  durch  dieses  vorsichtige  „man  sagt" 
die  Verantwortung  für  seine  Angabe  von  sich  zurück. 


Geisteslieldcn.    Berlin   1S96. 


i)  Scheffer-Boiehorst.  p.  1S6. 

2)  Ebenda,  p    18t>,  207,  41. 

3)  J.  A.  Scartazzini.     Dame. 
>)  Scheuer  Boichorst.    p.  18- 
S)  Ebenda,    p.  186,  203— 2.  7. 
8)  Ebenda,    p.  40.  183. 
')  Ebenda,    p.  43. 
si  Xcartazzini.    Dante. 

•i  Ebenda. 

10)  Schefler  Boichorst. 

it)  II  comento  di  Giov. 

läj  F.  X    Kraus.    Dantes  Leben.    Berlin  iy)7. 

13)  Bocc,  Comento.    II.  p.  129. 


201. 
Boccaccio.     Milanesi. 


Fir.  1S36. 
p.  30. 


II.  p.  129. 


Bemerkenswert  ist  aber  seine  Behauptung, 
Dantes  Haar  sei  schwarz  gewesen.  Hierin  befindet 
er  sich  in  offenbarem  Widerspruch  zu  Ecloge  I. 
Dort  bezeichnete  sich  der  Dichter  als  blond. 
Gegenüber  einem  so  gewichtigen  Argumente  bleibt 
nichts  übrig,  als  Boccaccio  eines  Irrtums  zu  zeihen. 
Wenige  der  Zeitgenossen  mögen  wohl  des  Dichters 
Haupthaar  gesehen  haben.  War  doch  der  Kopf 
durch  den  modischen  cappuccio  stets  ganz  ein- 
gehüllt. Ebenfalls  nicht  in  vollem  Umfange  auf- 
recht erhalten  lässt  sich  die  Erzählung  von  Dantes 
schwarzem  und  dichtem  Barte.  Boccaccio  selbst 
erbringt  dafür  den  Beweis.  Im  dritten  Paragraphen 
seiner  Dantebiographie1)  erzählt  er  nämlich,  der 
Dichter  sei  durch  den  Tod  Beatrices  so  mitge- 
nommen worden,  dass  er  sein  Aeusseres  völlig 
vernachlässigte  und  „magro,  barbuto  e  quasi  tutto 
trasformato  da  quello  che  avanti  essere  solea" 
wurde.  Dass  der  damals  25jährige  Dante  in  seiner 
kummervollen  Gleichgültigkeitsich  den  Bart  wachsen 
Hess,  fiel  also  dermassen  auf,  dass  es  als  etwas  Fremdes 
an  ihm,  als  eine  Veränderung  in  malam  partem 
hervorgehoben  wurde.  Andrerseits  betont  Boccaccio 
in  der  anfangs  citierten  Stelle,  dass  Dante  stets 
auf  Wohlanständigkeit  und  Würde  des  Auftretens 
hielt.  Das  Tragen  eines  Bartes  scheint  in  damaliger 
Zeit  der  gute  Ton  einem  Manne  von  Stand  zu  ver- 
bieten2). Wenigstens  lassen  die  zahlreichen  bart- 
losen Porträts  aus  jenen  Tagen  den  Schluss  zu. 
Dieselbe  Folgerung  ergibt  sich  auch  aus  einer 
Anekdote,    die    gleichfalls    Boccaccio    überliefert3). 

In  Verona  erregte  der  Dichter  die  Aufmerksam- 
keit einiger  plaudernder  Frauen.  Die  eine  der- 
selben wies  auf  ihn  mit  den  Worten:  „Sehet  den 
dort,  er  geht  in  die  Hölle  und  kommt  zurück,  wann 
es  ihm  behagt,  und  gibt  Kunde  von  der  Farbe 
dort  unten."  „Wahrhaftig,  Du  hast  Recht",  antwortete 
eine  andere,  „siehst  Du  nicht,  wie  er  durch  Rauch 
und  Hitze  Bart  und  braune  Farbe  bekommen  hat?" 
Wenn  gleich  die  Glaubwürdigkeit  dieser  Anekdote 
in  Zweifel  steht,  dieselbe  also  einer  geschichtlichen 
Untersuchung  nicht  als  Grundlage  dienen  kann, 
so  geht  doch  auch  aus  ihr  hervor,  dass  ein  Bart 
damals  als  etwas  Absonderliches  auffiel  und  nur 
durch  die  ungewöhnliche  Strapaze  einer  Höllen- 
wanderung für  den  vorliegenden  Fall  erklärt  wurde. 

Wir  sind  also  wohl  berechtigt,  auch  in  diesem 
Punkte  die  Angabe  Boccaccios  einzuschränken.  Er 
selbst  hat  sich  vielleicht  durch  Missverständnis  des 
Verses  im  Purgatorio  dazu  verleiten  lassen. 

Seine  Arbeit  diente  in  der  Folgezeit  der  Mehr- 
zahl aller  Dantebiographen  direkt  oder  indirekt  zur 
Vorlage.  Filippo  Villani  (schrieb  seit  1343 — 1405) 
eröffnet  die  Reihe  derselben.  Er  war  1401  zum 
Nachfolger  Boccaccios,  der  1375  gestorben  war, 
als  Erklärer  der  Divina  Commedia  berufen  worden. 
Seine  „vita  Dantis"  ist  im  Grunde  nichts  anderes 
als  eine  lateinische  Uebersetzung  derjenigen  seines 
Vorgängers.  Das  beweist  allein  schon  eine  Ver- 
gleichung    beider    Texte.      Ausserdem    spricht    es 

i)  Bocc.  vila  di  D.    Macri-Leone.  p.  18. 

2)  Siehe  auch  Kostümgeschichte  der  Kulturvölker.  Jakob  von  Falke. 
Stuttg.  1S80.  p.  196,  197.  Desgl.  Bruno  Kühler.  Allgem.  Trachtenkundc. 
Lpz.  ,.Bei  den  jüngeren  Männern  sah  man  stets  glattrasierte  Gesichter, 
ältere  trugen  hin  und  wieder  einen  Vollbart." 

3)  Bocc.  loc.   cit.     p.  43. 
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Villani  selbst  aus,  dass  er  die  Dantevita  Boccaccios 
gekannt  hat1).  Somit  bietet  er  für  unseren  Gegen- 
stand keine  neuen  Anhaltspunkte-).  Zwar  nennt 
er  die  Nase  nicht  nur  „aquilinus",  sondern  auch 
„subgibbosus".  und  tue  Kinnladen  „pendentes". 
Diese  Zusätze  sind  aber  ganz  unwesentlich  und 
nur  rhetorische  Ausschmückungen. 

Von  desto  grösserer  Bedeutung  ist  dagegen 
die  Dantebiographie  des  Leonardo  Bruni  (1369  bis 
1444).  Er  erkannte  die  Unzulänglichkeit  und  die 
Schwächen  der  Arbeit  des  Boccaccio  und  richtete 
seine  Kritik  gegen  die  novellistische  Art  der 
Geschichtsschreibung,  wie  sie  jener  geistvolle  Schrift- 
steller beliebte.     So  äussert  Aretino  in  der  Vorrede 

zu    seiner   „vita    di    Dante""): ,,mi    parve 

che  il  nostro  Boccaccio,  dolcissimo,  e  suavissimo 
uomo,  cosi  scrivesse  la  vita,  e  i  costumi  di  tanto 
sublime  Poeta,  come  se  a  scrivere  avesse  il  Filoscolo, 

o   il    Filostrato,    o    la    Fiammetta" und  an 

einer    anderen  Stelle: e   tanto  s'infiamma 

in  queste  parti  d'amore,  che  le  gravi,  e  sustanzievoli 
parti  della  vita  di  Dante  lascia  in  dietro.  e  trapassa 
con  silenzio,  ricordando  le  cose  leggieri,  e  tacendo 
le  gravi".  Aus  diesem  Grunde,  so  fährt  er  fort, 
wolle  er  eine  neue  Lebensgeschichte  Dantes  ab- 
fassen, die  mit  Gründlichkeit  auf  die  wichtigen 
Momente  eingehe.  Bruni  aber  berichtet  über  Dantes 
körperliche  Erscheinung:  ,,Fu  uomo  molto  polito, 
die  statura  decente,  e  di  grato  aspetto  e  pieno  di 
gravitä".  Im  Uebrigen  verweist  er  auf  das  Bild 
des  Dichters  in  Santa  Croce  zu  Florenz,  das  er 
kannte.  Er  lässt  die  Angabe  Boccaccios  über  den 
Bart  Dantes  als  unsicher  fallen. 

Noch  auffälliger  tritt  diese  Erscheinung  zu 
Tage  bei  einem  Sonette,  das  Theod.  Paur  im  Jahr- 
buch der  deutschen  Dantegesellschaft  (.1869,  11.) 
abgedruckt  hat.  Leider  war  es  nicht  möglich,  den 
Verfasser  und  die  genaue  Zeitangabe  desselben 
ausfindig  zu  machen.  Paur  berichtet  nur,  dass  es 
von  Lyell  veröffentlicht  worden  sei  und  sich  ,,dem 
Ende  einer  grossen  Zahl  von  Handschriften  des  14. 
und  15.  Jahrhunderts  anschliesse".    Dasselbe  lautet : 

.,Fu'l  nostro  Dante  di  mezza  statura: 

Vcsti  onesto,  secondo  suo  stato  ; 

Mostrossi  un  po'  per  l'etä  richinato: 

Fe'  mansueta  e  grave  l'andatura; 

La  faccia  lunga  un  po'  piü  ehe  misura; 

Aquilin  naso;  e'l  pel  nero  e  ricciato; 

E'l  mento  lungo  e  grosso;  e'l  labro  alzato, 

E  grosso  un  po'  sotto  la  dentatura: 

Aspetto  malinconieo  e  pensoso; 

Cigli  umidi;  cortese;  e  vigilanle 

Fu  negli  studi;  sempre  grazioso; 

Vago  in  parlar;  la  voce   risonant«; 

Diletto  si  nel  canto  e  in  suon   maestoso; 


||  l-'il.  Villani.    II  comento  al  prima   taute   dell1  Inferno.   Gius 
mi.    i  ittä   di  Castello.     18%.  p.  30.    „Circa  personam   efficientem 
causam  denotaotem,  quoniam  <.!<■  origini  liis   moribusque  poete 

Johannes  Boccaccii  libellum  edidit,  et  nobis  eo  libro,  quo  scripsimus  dr 
hedificatione  civitatis  Florentie  et  de  suis  illustribus  ciuibus,  relerre 
contigerit". 

i  il.    Villani.     Vita    Dantis   etc.    p.   27/28.    .Füll    poi  la     itaturae 

oblonga  paululum  lacit,  oculis   plusculum   grandioribus   nasu 

aquilino    et    Bubgibboso,    latis    pendentibusque    maxiilis,    inferior!   labio 

aliquantisper  eminentio  lusci,  spissa   barba,   capillo   suberispo, 

;erimo  e(   adusto.    Is  dum   annis   maturuissel   curvatis   aliquantulum 

ncedebat,  inecs!  i  tarnen  gravi,   mansuetoque  aspectu,   tristisque 

illi  i"  laci tem,   qua    pro    ti  mpoi  is 

irtunitate  mirc  pollchat  melancolico  habitu  absolesccret, 

te  di  Dante  e  tili  l'ulr.ii  n.      I  ,  :,, 

Redi.ru.  1672  p  7    s.    Die  Interpunktion  richtel  lieh  nach  dieser  Ausgabe, 


Fu  in  gioventü  di  Beatrice  amante 
Ed  ebbe  virtü  tante. 
Che  il  corpo  a  morte  merilö  Corona 
Poetica,  ed  andö  Talma  a  vita  bona." 

Viel  Geist  atmen  diese  Reime  nicht.  Sie  sind 
tatsächlich  nur  eine  Versifikation  Boccaccios.  Jedoch 
gerade  infolge  dieser  peinlichen  Anlehnung  an  die 
Vorlage  fällt  es  auf,  dass  eines  Bartes  keine  Er- 
wähnung getan  ist.  Es  ist  aber  nicht  anzunehmen, 
dass  der  unbekannte  Dichter  ohne  Veranlassung  die 
Spuren  seines  Vorbildes  verliess. 

Die  Erörterung  der  literarischen  Danteüber- 
lieferung könnte  hiermit  füglich  schon  abschliessen. 
Es  ist  bereits  hervorgehoben,  dass  Boccaccio  im 
Mittelpunkt  der  nachfolgenden  Danteliteratur  steht. 
Zu  ihm  gesellt  sich  nunmehr  Leonardo  Aretino. 
Meist  werden  beide  gleichzeitig  ausgeschrieben 
und  kritiklos  nebeneinandergestellt.  Es  leuchtet 
ein,  dass  Werke  dieser  Art  für  die  Behandlung 
unseres  Themas  ohne  Nutzen  sind.  Dazu  gehört 
die  Dantevita  Giannozzo  Manettis'),  der  seine  Un- 
wissenheit am  besten  selbst  kennzeichnet,  wenn 
er  schreibt,  „fuisse  traditur"  oder  „sunt  qui 
dieunt".  Zu  derselben  Kategorie  rechnen  Giov. 
Maria  Filelfo  - )  und  Christoforo  Landino3). 

Alessandro  Velutello4)  beruft  sich  nur  auf  Aretino. 

Es  erscheint  daher  gerechtfertigt,  die  Viten 
dieser  Schriftsteller  an  dieser  Stelle  kurz  abzutun. 
Sie  fügen  keine  neuen  Mitteilungen  hinzu. 

Fassen  wir  also  das  Ergebnis  unserer  Be- 
trachtung noch  einmal  zusammen. 

Die  gewonnenen  Resultate  stützen  sich  nur  auf 
drei  Zeugnisse.  Diese  sind  entnommen  den  Schriften 
Dantes,  Boccaccios  und  Leonardo  Brunis.  Das 
Sonett  des  unbekannten  Reimers  kommt  nur  als 
Ergänzung  zu  seiner  Vorlage  in  Betracht.  Danach 
lässt  sich  das  Bild  des  Dichters  folgendermassen 
entwickeln. 

Dante  war  von  mittlerer  Grösse,  eine  un- 
scheinbare Gestalt.  Mit  dem  zunehmenden  Alter 
beugte  ihn  die  lastende  Schwere  des  Leids  und 
die  Wucht  seiner  gewaltigen  Gedanken.  Er  soll 
gebückt  gegangen  sein  mit  bedächtigen  Schritten. 
Die  Kleidung  war  seinem  Stande  angemessen.  Er 
legte  Wert  auf  die  Untadligkeit  des  Auftretens 
Sein  Antlitz  war  länglich,  von  bräunlicher  Haut- 
farbe. Ziemlich  grosse  Augen  leuchteten  zu  beu1  ti 
Seiten  einer  Adlernase.  Der  Unterkiefer  war  stark 
ausgebildet  und  strebte  unter  dem  oberen  hervor. 
Sein  Haar  war  in  der  Jugend  blond.  Einen  Bari 
trug  er  in  der  Regel  nicht.  Nur  in  außerge- 
wöhnlichen Zufällen  des  Lebens,  z.  B.  beim  Tode 
Beatrices,  machte  er  sich  dieser  Vernachlässigung 
seines  Aeusseren  schuldig.  Der  Ausdruck  seines 
Gesichtes  schliesslich  war  meist  schwermütig  und 
nachdenklich,  wenigstens  in  der  Zeit  nach  seiner 
Verbannung. 

'  i  Bian.  Manetti     Granat« 

i  Vita  D. ums  .\.  .,    I,  Mario  Philelpho.  Floi    1828.  p.  7"   71. 
Dante     l  omento  di  Chr.  Landino.  tfressa  1487.    „Di  lacia  alqnto 
luga.   Et  docchi  grossetti.    Im  naso  aquilio.    I>i  larghe  *-  pedeti  raasi 
Hauea  ellabro  ili  sotto  i  proportioe  piu  grosso  cbe  ijl  disopra,    II    ci 
suo  er«  bruto     I  i  >egll   neri  <<-  creapi".    Sieht    auch    Dante 

con  respositione  di  Chr.  Landino  el  di  CI.  Velutello  Venetia  I5M.    Hiei 
lehll  dii     kncli  loti   aus  Verona,  di<  in  Ed.  us7  erzthlt  wird. 
he  t  "t  i^'1   AniiKi kuuK. 
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Dantes    Porträt   in    der    bildenden  Kunst. 


§  1.    Der  Dantekopf  in  der 
Das  Bargellobilcl. 

Dantes  Zeitalter  war  die  Epoche  des  geistigen 
Aufschwunges  in  Italien.  Auch  die  Kunst  erwachte 
aus  ihrem  totähnlichen  Schlummer  und  schüttelte 
die  erstarrten  Formen  byzantinischen  Geschmacks 
ab.  Zwar  hatte  sich  schon  Niccolo  Pisano  (ca. 
120b — 1280)  zur  Antike  zurückgewandt,  gleichsam 
als  Vorläufer  der  Renaissance.  Jedoch  diese  Be- 
wegung hätte,  allein  auf  die  versteinerten  Ideale 
des  Altertums  gestützt,  ihre  spätere  glanzvolle 
Höhe  nicht  erreichen  können,  wenn  nicht  alsbald 
ein  anderes  Moment  hinzugekommen  wäre,  das 
Studium  der  Natur.  Der  Bildhauer  Giovanni  Pisano 
(geb.  um  1250)  und  der  Maler  Giotto  di  Bondone 
(1267—1337)  taten  zuerst  diesen  entscheidenden 
Schritt.  Durch  sie  empfing  die  Kunst  frisches 
Leben  und  dieser  ihrer  Neugeburt  verdankt  auch 
die  Nachwelt  die  ältesten  Danteporträts.  Zunächst 
beschränkt  sich  unser  Material  nur  auf  die  Malerei. 
Die  Plastik  hat,  soweit  unser  heutiges  Wissen 
reicht,  im  Trecento  nicht  den  Versuch  gemacht, 
den  grossen  Dichter  darzustellen. 

Das  früheste  Dantebildnis  befindet  sich  zu 
Florenz  auf  einem  Fresko  der  Magdalenenkapelle 
im  Palazzo  del  Podestä,  dem  jetzigen  Bargello. 
Es  gehört  dem  ersten  Drittel  des  Trecento  an. 
Länger  als  zwei  Jahrhunderte  war  es  unter  einer 
Schicht  weisser  Tünche  verborgen.  Bereits  zu 
Anfang  des  neunzehnten  Jahrhunderts  ward  der 
Wunsch  rege,  das  Gemälde,  von  dessen  Vorhanden- 
sein man  durch  Filippo  Villani  und  Vasari  wusste, 
von  der  verhüllenden  Kalklage  zu  befreien.  Jedoch 
Moreni  und  Scotti  sowohl  wie  Missirini  (1832)  be- 
mühten sich  ohne  Erfolg1)  Erst  als  sich  1840 
drei  Verehrer  Dantes,  der  Italiener  Aubrey  Bezzi, 
der  Amerikaner  Henry  Wilde  und  der  englische 
Maler  Seymour  Kirkup  erboten,  auf  eigene  Kosten 
die  Reinigung  der  Wände  vornehmen  zu  lassen, 
erteilte  die  Regierung  nach  einigem  Zögern  die 
Erlaubnis2).  Am  21.  Juli  1840,  nach  einer  Arbeit 
von  mehreren  Monaten,  trat  Dantes  Kopf  als  erster 
unter  allen    übrigen    des  Freskos   ans  Tageslicht3). 

Leider  waltete  gerade  über  diesem  so  wert- 
vollen Dokumente,  das  mit  einem  Sturm  von  Be- 
geisterung begrüsst  wurde,  ein  mehrfaches  Miss- 
geschick. Gerade  durch  das  Auge  des  Profilkopfes 
war  ein  Nagel  geschlagen  worden,  der  von  dem 
mit  der  Restauration  betrauten  Florentiner  Maler 
Antonio     Marini     so     ungeschickt     herausgerissen 

')  Jahrb.  d.  deutsch.  Dantegesellsch.  1S69.   II  Theodor  Paur,  Dantes 
Porträt,  p.  300.    F.  X.  Kraus.  Dantes  Leben.    Berl.  IS'>7.  p.  106. 
-•)  Paur,  loc.  cit.  p.  301. 
3)  Paur,  loc.  cit.  p.  309.    Anrn.  *» 


zeitgenössischen  Kunst. 

wurde,  dass  auch  die  umliegenden  Teile  der  Wange 
abblätterten.  Marini  war  kurz  vorher  wegen 
Unfähigkeit  von  den  Auffrischungsarbeiten  im 
Campo  santo  zu  Pisa  ausgeschlossen  worden.  Das 
erfuhren  Kirkup  und  seine  Genossen,  als  es  zu 
spät  war1).  Der  Schaden  war  geschehen.  Ausser- 
dem scheute  sich  dieser  „Restaurator"  nicht,  aus 
eigener  Machtvollkommenheit  an  dem  Fresko  herum- 
zupinseln, so  dass  heute  von  dem  Orginale  des 
Porträts  keine  Spur  mehr  zu  sehen  ist2).  Er  setzte 
nicht  nur  ein  neues  Auge  ein,  das  in  keiner  Weise 
dem  Stile  des  Freskos  entspricht,  sondern  umriss 
auch  von  neuem  die  Konturen.  Dadurch  entstellte 
er  die  ursprüngliche  Form  und  den  Ausdruck  des 
Gesichtes.  Seine  Unverfrorenheit  --  anders  kann 
man  sein  Verfahren  kaum  nennen  —  gipfelte 
schliesslich  darin,  dass  er  auch  die  Farben  ver- 
änderte3). 

Zum  Glück  sind  wir  in  der  Lage,  uns  eine 
annähernde  Vorstellung  von  dem  unverfälschten 
Zustande  des  Bildes  zu  machen.  Es  sind  nämlich 
zwei  Handzeichnungen  vorhanden,  die  noch  kurz 
vor  der  Uebermalung  aufgenommen  worden  sind 
und  nur  ganz  geringe  Abweichungen  voneinander 
aufweisen. 

Als  die  Aufdeckungsarbeiten  im  Bargello  von 
Erfolg  gekrönt  wurden,  hatte  die  Regierung  von 
Florenz  die  Kosten  übernommen.  Nunmehr  legte 
sie  Kirkup,  dem  es  um  eine  getreue  Kopie  nach 
dem  Original  zu  tun  war,  Hindernisse  aller  Art 
in  den  Weg4).  Trotzdem  gelang  es  ihm  durch 
List  und  Bestechung  drei  Studien  aufzunehmen, 
eine  Umrissdurchzeichnung  auf  Marienglas,  eine 
Helldunkel-  und  Farbstiftskizze.  Ueber  den  Charakter 
derselben  lässt  sich  nichts  sagen,  da  mir  weder 
die  Originale  noch  Reproduktionen  derselben  zur 
Verfügung  stehen.  Wer  weiss,  ob  dieselben  über- 
haupt noch  erhalten  sind.  In  diesem  Falle  wäre 
es  wünschenswert,  wenn  sie  ans  Tageslicht  kämen. 
Für  die  Geschichte  des  Danteporträts  dürften  sie 
noch  wertvoller  sein  als  die  getuschte  Zeichnung, 
die  Kirkup  später  nach  ihnen  anfertigte  und  die 
uns  heute  vorliegt.  Dieses  Blatt  wurde  von  der 
Arundel  Society  veröffentlicht.  Die  Grösse  des 
Kopfes  entspricht  der  Natur;  er  ist  ausgeführt  auf 
starkem  gelbbraunem  Papier'). 

i)  Paur.  p.  303.  305. 

'-)  Vgl.  Harry  Quilter,  Giotto.  London  1SS0.  —  .AU  the  frescoes  in 
this  chapel  are  verv  greatly  injured  by  time  and  neglect,  whitewasb  and 
restoration,  and  especially  the  Dante  portrait,  which  has  suffered  most 
of  all  Irom  the  last  mentioned  cause." 

3)  Crowe  u.  Cavalcaselle,  Gesch.  d.  ital.  Malerei.  I.  Lpz.  1869.  p.  222. 
—  Paur,  loc.  cit.  pag.  306.  —  F.  X.   Kraus. 

*)  „No  signore,  e  una  cosa  troppo  gelosa."  Citat  aus  einem  Briefe 
Kirkups.     Siehe  Paur,  loc.  cit.  p.  303  Anm.  75. 

5)  Die  folgende  Beschreibung  stützt  sich  auf  eine  Reproduktion 
des  Blattes  in  F.  X.  Kraus,  Dantes  Leben. 
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Der  Zeichner  hat  im  Gegensatze  zu  der  ganzen 
Figur  des  Freskos  nur  die  obere  Partie,  etwa  bis 
zur  Hälfte  des  Oberkörpers,  wiedergegeben.  Dante 
ist  dargestellt  in  jüngeren  Jahren.  Er  schaut  in 
reiner  Profilstellung  nach  links,  jedoch  so,  dass 
noch  ein  Stück  von  dem  abgewendeten  rechten 
Auge  zu  sehen  ist.  Er  ist  bekleidet  mit  einem 
weiten  roten  Obergewand,  das  durch  einen  kurzen 
weiss  abgesetzten  Stehkragen  am  Halse  geschlossen 
wird.  Auf  der  Brust  ist  das  Oberkleid  zurück- 
geschlagen und  lässt  zwischen  den  weissgefütterten 
Aufschlägen  ein  grünes  Untergewand  Vorscheinen. 
Der  Kopf  ist  ganz  umhüllt  von  einer  weissen 
Kappe,  die  auch  den  Nacken  bedeckt  Darüber 
sitzt  eine  ebenfalls  weisse  Zipfelmütze,  deren  rotes 
Futter  am  unteren  Ende  umgeschlagen  ist  und  die 
Stirn  wie  ein  Diadem  umgiebt.  In  den  Fingern 
der  erhobenen  rechten  Hand,  die  nur  zum  Teile 
sichtbar  ist,  hält  Dante  einen  Zweig  mit  drei 
Granatäpfeln.  Ein  Buch  unter  dem  linken  Arm 
ist  nur  schwach  angedeutet. 

Die  Formen  des  Gesichtes  sind  weich  und 
zart,  von  fast  weiblicher  Rundung.  Die  hohe,  edel- 
gewölbte  Stirn  schliesst  nach  unten  mit  feinen, 
dunklen  Brauen.  Diese  und  die  Wimpern  des 
oberen  Augenlides  verlaufen  in  gerader  Linie. 
Die  Nase  senkt  sich  in  sanft  gebogenem  Profil, 
sodass  die  Spitze  etwas  überhängt,  während 
der  sehr  fein  geformte  Nasenflügel  sich  wieder 
ein  wenig  hinaufzieht.  Der  vorstrebende  Mund 
ist  ziemlich  klein  und  in  den  Winkeln  etwas 
gesenkt,  wodurch  der  Gesichtsausdruck  einen 
leisen  Anflug  von  Schwermut  erhält.  Die  voll 
entwickelte  Unterlippe  legt  sich  vor  die  obere, 
das  Kinn  dagegen  geht  in  weicher  Rundung 
zum  Halse  über.  Einige  Glanzlichter  auf  dem 
Backenknochen  und  der  Stirn  oberhalb  des  Auges 
lassen  auf  die  energische  Entwicklung  dieser 
Teile  schliessen.  Ohr  und  Haar  sind  nicht  sichtbar. 
Ein  zartes  Rot  auf  der  Wange  verleiht  dem  Antlitze 
eine  frischere  Farbe. 

Neben  dieser  Zeichnung  des  englischen  Malers 
tauchte  alsbald  eine  zweite  auf,  die  den  Namen 
des  Grafen  Perseo  Faltoni  mit  der  Jahreszahl  1S40 
trug.  Das  Original  derselben  befindet  sich  im 
Berliner  Kupferstichkabinet.  1850  erhob  sich  ein 
Streit  um  die  Authentizität  dieses  Bildes1 ).  Kirkup 
schrieb  auf  Karl  Wittes  Anfrage,  er  habe  trotz 
seiner  44jährigen  Anwesenheit  in  Florenz  niemals 
den  Namen  dieses  Grafen  gehört.  Später  jedoch 
hatte  Witte  selbst  Gelegenheit,  den  -Unbekannten" 
persönlich  kennen  zu  lernen.  Faltoni  war  Civil- 
ingenieur  und  hatte  bei  der  Restauration  des  Bar- 
gellofreskos,  als  ganz  junger  Mann,  Marini  als 
Gehilfe  zur  Seite  gestanden*).  Es  ist  also  anzu- 
nehmen, dass  seine  Zeichnung  noch  genauer  der 
Vorlage  entspricht,  da  er  genügend  .Müsse  hatte, 
seine  Kopie  anzufertigen.  Und  das  ist  in  der  Tat 
der  Fall;  sein  Bild  ist  detaillierter  ausgeführt  Auch 
er  hatte  zuvor  eine  Durchzeichnung  gemacht,  die 
ebenfalls  verschollen  zu   sein  scheint.    Seine  Arbeit 
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wurde  dem  Könige  von  Preussen  geschenkt,  der 
sie  dem  Museum  überwies.  Faltoni  hat  auch  nur 
die  halbe  Figur  und  zwar  gleichfalls  in  Lebens- 
grösse  wiedergegeben.  Das  Bild  ist  auf  festem, 
braunem  Papier  von  ovalem  Format  in  schwarzer 
und  weisser  Kreide  ausgeführt. 

Zum  Teil  sind  die  Konturen  mit  Sepia  nach- 
gezogen1). Auch  diese  Aufnahme  ist  an  einigen 
Stellen  leicht  getuscht,  um  die  Farben  des  Originals 
anzudeuten.  Das  Unterkleid  und  der  Schnitt  des 
Buches  sind  grün,  während  ein  rötlicher  Ton  auf 
dem  Obergewande  und  dem  diaden  artigen  Um- 
schlage des  cappuccio  liegt.  Dieses  selbst  aber 
ist  durch  reichliche  Anwendung  von  Weiss  als 
weiss  charakterisiert. 

Crowe  und  Cavalcaselle  dagegen  glauben  An- 
zeichen dafür  entdeckt  zu  haben,  dass  die  ganze 
Kopfbedeckung  mit  Ausnahme  der  weissen  Unter- 
kappe rot  gewesen  sei  und  berufen  sich  zur  Er- 
härtung ihrer  Behauptung  auf  das  Tafelbild  des 
Michelino  im  Dom  zu  Florenz2).  Sie  behaupten, 
dass  der  ungeschickte  Restaurator  beim  Abkratzen 
der  Tünche  die  Farbe  am  Hinterkopf  Dantes  mit 
fortgenommen  hätte,  dass  aber  auf  einigen  stehen 
gebliebenen  Stellen  noch  rote  Farbe  erkennbar  sei. 
Paur  weist  diese  Ausführungen  zurück  und  giebt 
der  Vermutung  Raum,  dass  Crowe  und  Cavalcaselle 
sich  durch  Flecken  auf  dem  Fresko  haben  täuschen 
lassen3).  Paur  war  allerdings  gut  unterrichtet.  Ihm 
standen  durch  Karl  Witte  unter  anderem  Briefe 
Kirkups  zur  Verfügung  Früher  als  dieser  können 
Crowe  und  Cavalcaselle  das  Gemälde  unmöglich 
gesehen  haben.  Dass  Kirkup  nicht  Gelegenheit  ge- 
nommen hätte,  das  auf  sein  Betreiben  neu  entdeckte 
Bild  eingehend  zu  betrachten,  ist  kaum  anzunehmen. 
Selbst  vorausgesetzt,  Kirkup  hätte  infolge  der 
Intriguen  der  Florentiner  Verwaltung  nicht  die 
nötige  Müsse  dazu  gehabt,  so  wird  doch  Graf 
Faltoni  das  Fresko  sicherlich  ganz  genau  studiert 
haben.  Wenigstens  gebrach  es  ihm  weder  an  Zeit 
noch  Gelegenheit.  Marini  schliesslich  stimmt  mit 
Kirkup  und  Faltoni  auch  überein').  Er  ist  freilich 
kein  unverdächtiger  Zeuge,  doch  scheint  es,  als  ob 
er  die  Farben  der  Mütze  unverändert  gelassen 
habe.  Diese  Erwägungen  scheinen  angetan,  Crowe 
und  Cavalcaselle  /u  widerlegen.  Immerhin  ist  die 
Möglichkeit  nicht  ausgeschlossen,  dass  sich  die  beiden 
Zeichner  und,  wenn  man  so  will,  der  Restaurator 
versehen  haben.  Ein  absolut  zwingender  Beweis 
lässt   sich   heute   nicht   mehr  führen. 

Faltoni  hat,  wie  erwähnt,  das  Porträt  im  Detail 
sorgfältiger  charakterisiert.  Auch  der  Gesichts- 
ausdruck Dantes  ist  bei  ihm  ein  anderer  als  bei 
Kirkup.  Der  Mundwinkel  ist  in  die  Höhe  gezogen 
und  verleiht  dadurch  dem  ganzen  Kopf  etwas 
Heiteres.  Ausserdem  ist  der  obere  Teil  lies  linken 
Augensternes  sichtbar,  während  ein  ganz  winziger 
Schatten  im  .Mundwinkel  ein  kaum  sichtbares 
Fältchen  anzudeuten  scheint. 
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Was  die  Uebermalung  Marinis  angeht,  so  ist 
es  schwer,  nur  auf  Photographien1)  gestützt,  ein 
bestimmtes  Urteil  abzugeben.  Im  Berliner  Kupfer- 
stichkabinett befindet  sich  auch  eine  kolorierte 
Kreidezeichnung  von  Mussini.  Diese  wurde  1S44 
in  Originalgrösse  nach  dem  restaurierten  Porträt 
aufgenommen. 

Die  Gesichtszüge  des  Dichters  sind  hierauf 
noch  weichlicher  als  bei  Kirkup,  ohne  die  geringste 
Spur  von  Willenskraft  in  den  Mienen  Die  blaugrauen 
grossen  Augen  blicken  sanft  und  schwärmerisch, 
gleichsam  traumverloren  in  die  Ferne.  Der  Mund- 
winkel senkt  sich  tieftraurig  nach  unten  Wie  bei 
Marini2)  ist  die  Farbe  des  Gewandes  aus  dem  Rot 
und  Grün  in  ein  warmes,  ins  Violette  spielendes 
Braun  verwandelt  worden. 

Obgleich  die  Zeichnungen  des  Barons  Kirkup 
und  des  Grafen  Faltoni  die  einzigen  relativ 
authentischen  Urkunden  für  das  Dantebildnis  im 
Bargello  darstellen ,  ist  auch  ihr  Wert  nur 
beschränkt.  Schon  dass  sie  untereinander 
abweichen,  beweist,  dass  sie  nicht  absolut 
getreue  Kopien  sind,  und  das  ist  ja  auch  schlechter- 
dings unmöglich.  Etwas  von  der  Eigenart  des 
Kopisten  schleicht  sich  stets  in  seine  Arbeit  ein. 
Kirkup  und  Faltoni  haben  durch  ihre  zaghafte 
Manier  ihre  Vorlage  verweichlicht.  Daher  erscheinen 
die  Züge  Dantes  auf  ihren  Blättern  so  unendlich 
jugendlich  und  unmännlich.  Wir  haben  uns  aber 
einen  Mann  von  mindestens  35  Jahren  vorzustellen, 
wofür  der  Beweis  im  folgenden  erbracht  werden 
wird.  Die  Technik  der  Bilder  verrät  den  süsslichen 
Geschmack  der  Nazarener.  Einen  Grad  kraftvoller 
erscheint  Faltoni,  und  aus  diesem  Grunde,  ver- 
bunden mit  dem  Umstände,  dass  er  nach  eingehen- 
dem Studium  seine  Zeichnung  herstellen  konnte, 
gebührt  seiner  Arbeit  der  Vorrang.  Das  ist  bisher 
nicht  anerkannt  worden. 

Paur  berichtet  übrigens,  Kirkup  habe  sich  der 
Hoffnung  hingegeben,  dass  bei  einer  wiederholten 
Restauration  des  Freskos  durch  Auflegen  von 
nassen  Tüchern  die  auf  den  steinharten  Grund  von 
Marini  aufgetragenen  Farben  vermittels  eines  elfen- 
beinernen Messers  wieder  losgelöst  und  so  die 
Originalfarben  wieder  hergestellt  werden  könnten.1) 

Dass  die  Fresken  im  Bargello  und  mit  ihnen 
das  Danteporträt  von  Giotto  gemalt  worden  sind, 
galt  bis  zum  Jahre  1864  für  unzweifelhaft.  Da  er- 
hoben bei  Gelegenheit  der  600jährigen  Wiederkehr 
von  Dantes  Geburtstag  Passerini  und  Milanesi  ihre 
Stimmen  dagegen.4)  In  ihrem  Gutachten  für  die 
italienische  Regierung  schoben  sie  die  Urheberschaft 
der  Fresken  dem  Taddeo  Gaddi  zu.  Als  Begründ- 
ung führten  sie  an,  das  Bild  des  grossen  Meisters 
sei  am  28.  Februar  1332  bei  dem  Brande  des 
Palazzo  del  Podestä  zu  Grunde  gegangen.  Das 
unter  dem  Bilde  angebrachte  Wappen  sei  das  des 
Podestä  von  1358  — 1359,  des  Tedice  dei  Fieschi. 
Cavalcaselle')  bemerkte  darauf  durch  einen  Spalt  in 

i)  Photogr.  Alinari.    No.  4352. 

'-')  Paur,  loc.  cit.  p.  303. 

3)  Paur,  loc.  cit.  pag.  :10f>. 

■»)  Gaetano  Milanesi  u.  Luigi  Passeritii,  Primo  Rapporte-  al  Ministro 
della  publica  istruzione  etc.  Abgedr.  bei  Carlo  Negroni,  Ritratto  tli 
Dante.     Milano  1888.  p.  lft/Hi. 

=>)  Paur,  p.  320.     Negroni.    Secondo  Rapporto.    Mil.  u.  Pass.,  p.  23. 


derTemperamalerei  des  Schildes  eine  untere  Farben- 
schicht al  fresco.  Fieschis  Wappen  erwies  sich  also 
als  spätere  Uebermalung.  Milanesi  und  Passerini 
verstanden  sich  nunmehr  im  Jahre  1865  zu  einem 
zweiten  Rapport.1)  Giotto  habe  allerdings  sich  und 
Dante  gemalt,  aber  nur  auf  eine  Altartafel  für  den 
Bargello,  die  verloren  sei.  Das  Fresco  dagegen 
sei  zwar  1337  laut  Inschrift  gemalt  worden,  jedoch 
nur  von  Bernardo  Daddi.  Dieses  Gutachten  hat 
Karl  Frey  in  der  „Loggia  dei  Lanzi"  bereits  ab- 
getan.2) Paur  bezeichnet  es  als  eine  auffallende 
Erscheinung  in  diesem  Streit,  dass  die  Verfasser 
des  „rapporto"  zwar  die  Autorschaft  Giottos  be- 
streiten ,  das  Porträt  aber  als  das  des  Dante 
Alighieri  unangefochten  lassen;  dass  sie  seine  Ent- 
stehung sogar  in  die  Zeit  kurz  nach  Giotto  setzen 
und  trotzdem  als  die  zuverlässigsten  Bildnisse  des 
Dichters  zwei  Werke  empfehlen,  die  nach  ihrer 
eigenen  Angabe  erst  dem  XV.  Jahrhundert  ange- 
hören.3) Hierin  hat  Paur  jedoch  Unrecht.  Milanesi 
und  Passerini  begründen  ihr  Vorgehen  damit,  dass 
das  Bargellobild  nach  Marinis  Uebermalung  nicht 
mehr  als  geschichtliches  Dokument  gelten  könne  4) 
Noch  eine  dritte  Ansicht  wurde  bald  danach  von 
Miianesi  allein  geäussert  und  in  einem  kurzen 
Aufsatze  zur  Centenarfeier  Dantes  veröffentlicht. ■') 
Darin  spricht  er  von  einem  unbekannten  Meister, 
der  nach  Giottos  Altarbild  die  Porträts  des  Freskos 
gemalt  habe.  Die  Tafel  sei  in  den  ersten  Jahren 
des  Quattrocento  entfernt  worden.  Die  Technik 
des  Wandgemäldes  entlockt  ihm  aber  das  Geständnis : 

,, e  fu  senza  dubbio  un  felicissimo  imitatore 

della  maniera  di  Giotto." 

Eine  lange  Reihe  von  schriftlichen  Nachrichten 
aus  dem  XIV.  und  XV.  Jahrhundert  weist  die 
Fresken  im  Bargello  dem  Giotto  zu.  Das  wusste 
auch  Milanesi  sehr  wohl,  führt  er  sie  doch  in  dem 
zweiten  Gutachten  an.  Er  hat  sich  nur  falsch 
derselben  bedient.  Der  Ausgangspunkt  seiner 
Widerlegung  liegt  in  der  Interpretation  der  doppelten 
Ueberlieferung  seitens  Filippo  Villanis. 

In  der  lateinischen  Fassung  des  „liber  de 
civitatis  Florentiae   famosis    civibus"   begegnet  der 

Passus11):    „(Giotto) Pinxit   insuper  specu- 

lorum  suffragio  semet  ipsum  sibique  contempora- 
neum  Dantem  in  tabula  altaris  capelle  palatii 
potestatis".  Die  italienische  Uebersetzung  dagegen 
bringt  eine  wesentlich  abweichende  Mitteilung7): 
„Dipinse  (Giotto)  eziando  a  pubblico  spettaculo 
nella  Cittä  sua  con  ajuto  di  specchi,  se  medesimo 
e  il  contemporaneo  suo  Dante  Alighieri  poeta  nella 
Cappella  del  Palagio  del  Podestä  nel  muro." 

Milanesi  gibt  dazu  nun  folgende  Erklärung*). 
Als  Villani  den  lateinischen  Text  schrieb,  habe  die 
Altartafel  Giottos    in    der   Magdalenenkapelle    noch 

i)  Secondo  Rapporto  sopra  il  ritratto  di  Dante  A.  etc.  Milanesi  e 
Passerini.    Abgedr.  Negroni  loc.  cit.  p.  19—25. 

2)  Karl  Frey,  Loggia  dei  Lanzi.    Berlin  1SS5.  p.  57. 

;f)  Paur,  p.  308.  Das  Tafelbild  des  Michelino  im  Dom  und  die 
Zeichnung  des  codex  Riccard.  1040  zu  Florenz. 

O  Primo  Rapp.  loc  cit.  p.  16. 

5)  Per  il  sesto  centenario  di  Dante.  Ricordo  al  popolo.  Fir.  1865. 
Gaetano  Milanesi:  „De'  ritratti  di  Dante  che  furono  o  sono  in  Firenze." 
p.  12—14. 

6)  Karl  Frey.  Fil.  Villani.  Abschnitt  d.  Künstler.  Ant.  Billi.  Berlin 
1SSS  p.  74.  —  Phil.  Vill.    liber  etc.  Galetti.  Flor.  1847.  p.  36. 

')  Fil.  Villani.  Le  vite  etc.  Conte  Giammaria  Mazzuccheli.  Venezia 
1747.  p.  LXXX1. 

8)  Siehe  Negroni  loc.  cit.  p.  21. 
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existiert.  In  dem  Inventar  des  Palastes  vom 
Jahre  1382  werde  auch  ein  Altarstück  angeführt: 
„Una  tavola  dipinta  che  sta  in  su  I'altare."  Der 
Künstler  sei  nicht  genannt.  Dieses  Werk  sei  aber 
schon  bei  Beginn  des  XV.  Jahrhunderts  entfernt 
worden.  Infolgedessen  habe  der  „volgarizzatore" 
es  nicht  mehr  gesehen  und  nur  die  Notiz  über 
das  Porträt  al  fresco  gebracht,  das  nach  dem 
verschwundenen  Altarstück  kopiert  worden  sei. 

Milanesis  Ausführungen  werden  hinfällig  durch 
die  Bestimmung  der  Abfassungszeit  beider  Texte 
und  die  sich  daraus  ergebenden  Folgerungen.  Die 
ältere  von  beiden  Ueberlieferungen  ist  die  lateinische. 
Das  ergibt  sich  einmal  aus  der  Ueberschrift 
„tradotte  da  incerto",  die  sich  bei  fast  allen  Hand- 
schriften des  italienischen  Textes  vorfindet ' ).  Ferner 
betont  Giannozzi  Manetti  in  der  Vorrede  zu  seinen 
„vitae  Dantis,  Petrarchae  ac  Boccaccii"  ausdrück- 
lich, dass  Filippo  Villani  im  Gegensatz  zu  anderen 
Schriftstellern  seiner  Zeit  seine  Biographien  in 
lateinischer  Sprache  verfasst  habe.-)  Manettti 
schreibt:  ,,....  etiam  Philippus  Villanus  .  .  . 
nonnulla  de  Florentinis  illustribus  viris  L  a  t  i  n  i  s  Literis 
in  opusculum  quoddam  redegerit".  Und  weiterhin 
lautet  es-):  „Ad  Villanum  autem,  qui,  non  ut  illi 
singularissimi  viri  vulgares  nostrorum  poetarum 
vitas,  sed  latinas  effecit."  ....  Auch  Antonio 
Manetti  (1482)  weiss  davon,  dass  Villani  sein  Ge- 
schichtswerk lateinisch  abgefasst  habe.  Er  bemerkt 
nämlich4):  „trovai  ancora  il  libretto  di  Filippo 
Villani  intitolato  de  Viris  Illustribus  .  .  .  ." 
Ferner  offenbart  eine  Vergleichung  beider  Texte, 
dass  der  italienische  vielfach  besser  unterrichtet  ist. 
Die  Vulgärvita  des  Piero  Coluccio  de'  Salutati,  um 
ein  Beispiel  anzuführen ,  enthält  eine  Reihe  von 
biographischen  Notizen,  welche  die  lateinische  nicht 
kennt.  Diese  schliesst  die  Aufzählung  der  Schriften 
dieses  Humanisten  mit  dem  Buche  „De  religione 
et  fuga  seculi".  Jene  nennt  nicht  nur  noch  sieben 
weitere  Werke,  sondern  fügt  auch  hinzu,  dass  damit 
ihre  Zahl  noch  nicht  erschöpft  sei.  Der  lateinische 
Text  endet  darauf  mit  ein  paar  Phrasen  allgemeinen 
Inhalts,  der  italienische  berichtet  noch  überColuccios 
Staatsamt,  seine  Erscheinung,  sein  Auftreten  und 
seinen  Charakter'). 

Auch  die  Daten  liefert  der  letztere,  die  es  er- 
möglichen, die  Niederschrift  beider  zeitlich  zu  be- 
stimmen. In  der  lateinischen  vita  des  Boccaccio 
Mcird  der  Tod  desselben  (21.  Dezember  1375)  als 
bereits  vergangene  Tatsache  besprochen.'1)  Da- 
gegen enthält  die  Biographie  des  Musjkers  Francesco 
(  ieco  die  Bemerkung,  dass  dieser  noch  lebe.  Der 
italienische7)  Text  macht  den  Zusatz.  Cieco  sei 
1390  verschieden.  Die  lateinischen  Aufzeichnungen 
müssen  also /wischen  1375/76  und  1390  zu  Papier 
gebracht  worden  sein.  Ebenso  lässl  sich  die  Ab- 
fassungszeit  der  Uebertragung  ins  vulgare  be- 
stimmen.    Die    bereits    citierte  vita   des   Coluccio 

i)  F.  Vi».  Mazzucchelli,  pref,  p.  9. 

Gian.  Manetti.  Specialen  Historiae  I  in    Flor,  saec,  XIII.  ac  MV. 

Dantis  etc.  Rec.  Laurentio  Melius.    Floi        I    p,  3. 
Ebenda,  p   •">.     I>i<   Ausgabe  von  Oranata,  Messini 
I  'raefatio  nicht. 
lazz.  p.  ti. 

■WM. 
PbiL  Vill.   vita  Dantis   etc.  II  11.   De  viris  etc,    p.  .*! 

!  II.  Vill.  LXXX. 


enthält  die  Notiz,  dass  dieser  nunmehr  das  Amt 
eines  „Segretario  dclla  Repubblica"  schon  seit 
30  Jahren  inne  habe1).  Coluccio  wurde  1375  zu 
dieser  Würde  berufen2).  Die  Tätigkeit  des  Ueber- 
setzers  fällt  also  in  das  Jahr  1405.  In  diesem 
Jahre  musste  sie  aber  auch  abgeschlossen  sein,  da 
Coluccio  in  der  ersten  Hälfte  von  1406  stirbt-* )  und 
kein  Vermerk  darüber  in  seine  Lebensbeschreibung 
aufgenommen  ist. 

Der  Vulgärtext  bedeutet  aber  nicht  nur  eine 
Uebersetzung  schlechthin,  sondern  eine  durch  Nach- 
prüfung bedingte  Verbesserung  und  Erweiterung 
der  Vorlage.  Es  fällt  daher  auf,  dass  der  Verfasser 
desselben  die  Angabe  „in  tabula  altaris"  in  ,,nel 
muro"  umändert,  ohne  nebenher  die  Altartafel 
anzuführen.  Wäre  jedoch  wirklich  eine  solche 
vorhanden  gewesen,  so  lag  kein  Grund  vor,  die 
betreffende  Notiz  gänzlich  mit  Stillschweigen  zu 
übergehen.  Milanesis  Einwurf,  dass  der  Ueber- 
setzer  das  Altarstück  nicht  mehr  sehen  konnte,  ist 
durch  die  vorhergehenden  Zeilen  bereits  entkräftet. 
Da  nach  seiner  Behauptung  dasselbe  in  den  ersten 
Jahren  des  Quattrocento  entfernt  sein  soll ,  muss 
es  1405  mindestens  noch  bekannt  gewesen  sein, 
zumal  es  von  der  Hand  des  berühmten  Giotto 
stammen  sollte.  Es  bleibt  also  nur  die  Möglichkeit, 
dass  der  „volgarizzatore"  sich  durch  Augenschein 
oder  doch  zuverlässig  sicher  über  das  Gemälde 
Giottos  im  Palazzo  del  Podestä  unterrichtet  und 
dabei  festgestellt  habe,  dass  ein  Altarstück  dieses 
Künstlers  mit  einem  Danteporträt  überhaupt  nicht 
vorhanden  war,  das  Bild  vielmehr  von  vornherein 
al  fresco  gemalt  worden  ist.  Nur  so  ist  aller 
Wahrscheinlichkeit  nach  zu  erklären,  dass  die  An- 
führung einer  tabula  altaris  aus  dem  Urtext  nicht 
in  die  Umarbeitung  aufgenommen  worden  ist. 
Milanesis  Ausführungen  sind  also  in  jedem  Punkte 
zurückzuweisen. 

Milanesi  hat  für  die  beiden  Texte  zwei  Autoren 
angenommen,  da  er  scharf  zwischen  dem  Wissen 
des  einen  und  des  anderen  unterscheidet.  Maz- 
zucchelli dagegen  ist  der  Ansicht,  dass  Villani  selbst 
die  Neuauflage  seines  Werkes  in  der  Volkssprache 
herausgegeben  habe'),  gibt  aber  zu,  dass  auch  ein 
anderer  sich  dieser  Arbeit  unterzogen  haben  kann5). 
Für  die  Autorschaft  Villanis  würden  allerdings  zwei 
befürwortende  Momente  sprechen.  Filippo  Starb 
erst  1405;  in  diesem  Jahre  wurde  auch  der  Vul- 
gärtext fertig  gestellt.  Andererseits  verrät  die 
sorgfältige  Durcharbeitung  desselben  ein  umfassen- 
des Wissen.  Nun  scheint  es  aber,  als  ob  Villani 
das  Dantebildnis  im  Bargello  aus  eigener  An- 
schauung nicht  gekannt  hat.  In  seiner  Dantebio- 
graphie spricht  er  überhaupt  nicht  von  einem 
Porträt  des  Dichters.  Er  schildert  vielmehr  die 
Person  desselben  in  genauer  Anlehnung  an  Boccaccio, 
der  aber,  wie  erinnerlich,  von  einem  Barte  des 
Alighieri  /u  erzählen  weiss.  Hatte  nun  Villani  die 
Bargellofresken     gekannt    —    und    das    würde    die 

ii  l  .  Vill.  p,  XXVII   „circa  anni  trenta  ba  tenul 

-■i  [stoi  i.    i  In     Vmmirato   1'   l    r    il    Plr.  It'7    p   •■'':    H 

L-    in    siln    luOKO    P"sr    ColUCCIO    S,|I  nt.lt  i"   (I37ß 

i  i-    \  ili    p    XXVIII.  Anm.  21  verweis)  .ml  I  pist   Leonardo  Xrrtino. 
\\\  I  II. 

i '  Maiz,  p.  o. 

i  benda  p   l  \\\iv    Anm  I  und  p   II. 
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Verbesserung  „nel  muro"  voraussetzen  —  so  hätte 
ihm  ohne  weiteres  die  Abweichung  des  dort  ge- 
malten Danteporträts  von  seiner  Schilderung  auf- 
fallen müssen,  sicherlich  würde  er  seinem  Befremden 
Ausdruck  verliehen  haben.  Aber  keine  Zeile  des 
lateinischen  wie  italienischen  Textes  bringt  eine 
derartige  Bemerkung  Nimmt  man  dagegen  einen 
anderen  Uebersetzer  an,  so  ist  das  Fehlen  eines 
solchen  Hinweises  eher  zu  erklären.  Der  ,,vol- 
garizzatore"  scheint  die  Dantevita  nicht  gekannt 
zu  haben,  wenigstens  ist  sie  in  seinem  codex 
nicht  enthalten.  Es  scheint  daher  die  Annahme 
gerechtfertigt,  dass  die  Umarbeitung  ins  volgare 
nicht  von  Filippo  Villani  herrührt,  wenigstens 
nicht  in  allen  Teilen.  Vielleicht  hat  er  sie  noch 
begonnen  und  starb  darüber  hinweg.  Dass  Antonio 
Manetti  der  Uebersetzer  sein  könnte,  wie  Maz- 
zucchelli  als  möglich  hinstellt1),  ist  von  vornherein 
hinfällig,  wenn  man  erwägt,  dass  dessen  Tätigkeit 
ungefähr  1482  anzusetzen  ist2).   — 

Dass  die  Wandgemälde  im  Bargello  von  Giotto 
ausgeführt  worden  sind,  beglaubigt  ferner  Lorenzo 
Ghiberti  (1378— 1455).  Derselbe  schreibt")  „dipinse 
(Giotto)  nelpalagiodelPodestä  diFirenze:  dentrofece 
el  comune come  era  rubato,  ella  capella  di  Sancta  Maria 
Maddalena".  Ghibertiverfasste diese Zeilenfrühestens 
um  14524)  Seine  Kommentarien  erweisen  sich  als 
eine  kritische,  wohlüberlegte  Arbeit,  die  sich,  soweit 
man  imstande  ist,  Nachprüfungen  anzustellen,  als 
durchaus  zuverlässig  herausstellt"').  Seine  Aufzeich- 
nungen sind  die  Frucht  eigenen  sorgfältigen  Studiums 
oder  stützen  sich  auf  persönliche  Beobachtung.  Muss 
er  sich  auf  andere  verlassen,  so  gibt  er  seine  Quellen 
ant!).  Die  Annahme  ist  also  berechtigt,  dass  Ghiberti 
die  Bargellofresken  mit  eigenen  Augen  gesehen  hat. 
Dass  er  das  Dantebild  nicht  erwähnt,  beweist  nichts 
gegen  dessen  Vorhandensein. 

Von  geringerem  Wert  aus  den  schon  erörterten 
Gründen,  sind  die  Mitteilungen  Giannozzo  Manettis 
(139b  — 1459).  Ueberdies  liegen  von  seinem  Buche 
zwei  verschiedene  Handschriften  vor.  Die  eine 
derselben  veröffentlichte  1747  Laurentio  Melius 
nach  einem  codex  der  Laurentiana  zu  Florenz,  die 
andere  183S  Mauro  Granata  nach  einem  Texte 
des  Monastero  Benedettino-Cassinese.  Ueber  das 
Verhältnis  der  beiden  codici  zu  einander  wird  bei 
Gelegenheit  des  Danteporträts  in  Santa  Croce  zu 
sprechen  sein.  Nur  der  erstere  gedenkt  des  Bargello- 
freskos,  das  er  ebenfalls  dem  Giotto  zuschreibt. 
Diese  Notiz  rührt  aber  aller  Wahrscheinlichkeit 
nach  nicht  von  Manetti  selbst  her7).  Jedoch  gleich- 
viel. Der  Autor  scheint  die  von  ihm  aufgeführten 
Danteporträts  gar  nicht  gekannt  zu  haben.  Wenn 
er  dieselben  vor  Augen  gehabt  hätte,  brauchte  er 
nicht  zu  schreiben:  „sunt  qui  dicunt  ipsum 
gratioris  äspectus  fuisse".  Dann  stand  ihm  ja  sein 
eigenes  Urteil  zu  Gebote,  zumal  die  Porträts  „ea 
forma  qua  revera  fuit  in  vita"   gemalt  sein  sollten. 


Die  Angabe  des  codex  Mehus  bestätigt  nur,  dass 
zur  Zeit  des  Verfassers  die  allgemeine  Tradition 
in  Florenz  die  Wandbilder  im  Bargello  dem  Giotto 
zuschrieb. 

Aus  Manetti-Mehus  schöpfte  seinerseits  Christo- 
foro  Landino.  Die  Bedeutung  seiner  Wiederholung 
für  unser  Thema  liegt  in  dem  Zusätze:  „achora 
resta"1).  Landino,  der  von  1424 — 1504  lebte,  wusstc 
also,  dass  das  Bild  noch  vorhanden  war.  Dass  er 
es  selbst  gesehen  habe,  erscheint  zweifelhaft.  Auch 
er  übernimmt  Boccaccios  Beschreibung,  ohne  auf 
den  Gegensatz  ihres  Inhaltes  zu  dem  Bargellobilde 
aufmerksam  zu  machen.  Es  drängt  sich  die  Ver- 
mutung auf,  als  ob  Fillipo  Villani,  bezüglich  die 
lateinische  Version  seines  Werkes,  G.  Manetti  und 
Landino  als  Quelle  für  ihre  Angaben  über  die 
Tätigkeit  Giottos  im  Bargello  und  sein  Dantebild 
nur  das  allgemein  verbreitete  Gerücht  benutzten, 
die  letzteren  allerdings  nur,  soweit  sie  nicht  ihre 
Vorlagen  ausschrieben.  Sehr  wichtige  Angaben 
bergen  dafür  die  codici  des  Antonio  Billi  und  des 
Anonimo  Magliabecchiano.  Die  bekannten  beiden 
Handschriften  des  „libro  di  Antonio  Billi"  (geschr. 
1516 — 15252),  der  „Strozzianus"  und  „Petrei", 
enthalten  nicht  nur  die  Versicherung,  dass  Giotto 
den  Dichter  der  Divina  Commedia  in  der  Kapelle 
des  Palazzo  del  Podestä  gemalt  habe.  Der  Ver- 
fasser beschreibt  sogar  aufs  genaueste,  an  welcher 
Stelle  das  Porträt  zu  finden  ist.  Der  „Strozzianus" 
allein  berichtet  zwei  Mal  darüber.  Eine  dieser 
Stellen  lautet3) :  Giotto  fu  suo  (Cimabue)  discepolo 
et  coetaneo  di  Dante  Alinghierj  et  ritrasse  la  figura 
sua  nella  cappella  del  palagio  del  Podestä  a  riscontro 
dall'entrata,  da  man'  destra,  allato  al  cominciamento 
della  finestra,  a  capo  al'  altare".  Fast  wörtlich 
wiederholt  dasselbe  der  Anonymus4),  der  ja  auch 
Billi  gefolgt  ist7').  Die  Vorlagen  Billis  sind  zum 
Teil  unbekannt").  Frey  hat  zwei  derselben  fest- 
gestellt, die  er  mit  „A"7)  (1500—1506/7)  und  ,,Z"S) 
bezeichnet.  Billi  hat  aus  Quelle  „A"  und  diese  aus 
„Z"  abgeschrieben.  Quefle  „Z"  setzt  Frey  parallel 
mit  Ghiberti  an'1).  Vorlage  „A"  umfasste  eine  Zu- 
sammenstellung von  Künstlerviten  von  Cimabue 
bis  Antonio  del  Pollaiuolo  (f  1498),  die  Billi  fast 
wörtlich  übernommen  hat10).  Quelle  „Z"  lieferte 
„A"  das  Material  für  das  Trecento11).  Auch  die 
uns  interessierende  Nachricht  über  das  Danteporträt 
Giottos  entstammt  dieser  älteren  Quelle.  Bei  der 
zweiten  Angabe  hierüber  enthält  der  „Strozzianus" 
die  Bemerkung  „come  e  detto".  Wir  haben  es  also 
hier  mit  einer  alten  Ueberlieferung  aus  der  Zeit 
des  Ghiberti  zu  tun.  Es  ist  nunmehr  einleuchtend, 
dass  der  Autor  der  Quelle  „Z"  oder  sein  Gewährs- 
mann die  Fresken  im  Bargello  gesehen  haben 
muss.  Sonst  wäre  die  eingehende  Beschreibung 
der  Oertlichkeit  unmöglich.    Eben  diese  detaillierte 


M  Mazz.  p.  10,  11. 
S)  Karl  Frey.  cod.  Magl.  p.  XXXVI. 

3|  Karl  Frey.    Vita  di  Lorenzo  Ghiberti  con  i  commentarj  di  L.  Gh. 
etc.  Berlin  1886.  p.  35. 

<)  Karl  Frey,  cod.  Magl.  Berlin  1885.  p.  XI. 

:•)  Karl  Frey.  Billi  p.  XVIII.  Berlin  1812.  cod.  Magdl.  p.  XLVI. 

«)  Karl  Frey,  cod.  Magl.  loc.  cit. 

")  Beweis  siebe  unten. 


i)  Dante.   Comento  di  C.  Landino  1497. 

Dante  con 

l'espos.  d.  C.  L 

Venetia  1564. 

-')  K.  Frey,  Billi  p.  XII 

3)  Billi  p.  4. 

*)  Magl.  p.  51. 

5)  Magl.  p.  LVIII. 

6)  Loc.  cit.  LVI.     Billi.  Avveitimento 

')  Billi  p.  XIII. 

»)  Billi  p.  XVI. 

9)  Billi  p.  XVII. 

10)  Billi  p.  XIII. 

ii)  Billi  XVII.  XVIII. 
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Ortsangabe  beweist  auch,  dass  es  sich  nicht  um 
eine  Altartaiel  handeln  kann.  In  diesem  Falle  würde 
der  einfache  Zusatz  „in  tavola"  jede  weitere  Be- 
schreibung ersetzen.  Jeder  wusste  dann  das  Bild 
zu  finden.  Die  Ausführlichkeit  der  vorliegenden 
Zeilen  spricht  dafür,  dass  es  sich  um  eine  figuren- 
reiche Komposition  auf  grosser  Fläche  handeln 
muss,  so  dass  der  Kopf  Dantes  nicht  auf  den 
ersten  Blick  ausfindig  zu  machen  ist. 

Dass  Giotto  das  Danteporträt  im  Palazzo  del 
Podestä  gemalt  habe,  schreibt  auch  Giovambattista 
Gelli1)  (1498—1563).  Die  Mitteilungen  dieses  un- 
kritischen Schuhmachers  sind  jedoch  nicht  sonder- 
lich beweiskräftig.  Seine  Arbeit  ist  nach  Frey  nur 
„eine  literarische  Kompilation  aus  verschiedenen 
Quellen  ohne  grossen  selbständigen  Wert"2).  Auch 
Giorgio  Vasari3)  bestätigt,  dass  Giottos  Hand  die 
Züge  des  grossen  Dante  im  Bargello  festgehalten 
habe.  Alag  er  dieses  Wissen  auch  von  seinen 
Vorlagen  übernommen  haben,  so  liefern  seine  Zeilen 
doch  den  Beweis,  dass  das  Gemälde  zu  seiner 
Zeit  noch  erhalten  war.  Er  fügt  nämlich  hinzu : 
„come  oggi  si  vede".  Vasari  lebte  aber  bis  1574. 
Andrerseits  behauptet  er,  neben  Dantes  Kopf  seien 
die  Porträts  des  Brunetto  Latini  und  Corso  Donati 
zu  sehen.  Diese  Angabe  entbehrt  jeden  Beweises. 
Vasari  taufte  gern  und  viel  nach  Gutdünken,  sein 
Zeugnis  ist  also  höchst  unzuverlässig. 

Aus  all  diesen  Belegen  geht  unleugbar  hervor, 
dass  Giotto  das  Danteporträt  im  Bargello  al  fresco 
gemalt  hat.  Dass  der  1840  aufgedeckte  Kopf  jenes 
Bildnis  sei,  kann  vernünftigerweise  kaum  noch 
bezweifelt  werden.  Befindet  er  sich  doch  tatsächlich 
an  der  Stelle,  die  Antonio  Billi  bezeichnet,  gegen- 
über dem  Eingang  der  Kapelle,  rechter  Hand,  wo 
das  Mittelfenster  der  Wand  beginnt4).  Jedoch  der 
Einwurf  ist  nicht  ausgeschlossen,  dass  ja  eines 
der  übrigen  Porträts  das  des  Dichters  sein  könne. 
Auch  dieses  Bedenken  lässt  sich  zerstreuen.  Wir 
sind  in  der  Lage,  charakteristische  Merkmale  für 
Dantes  Person  festzustellen. 

Die  „visione"  eines  Florentiner  Dichters  aus 
der  Famili  degli  Alberti  schildert  das  Dichterpaar 
Dante  und  Petrarca  und  kennzeichnet  sie  folgender- 
massen5) : 

.  E  l'un  di  lor  portava  per  suo  segno 
In  mano  un  arboscel  di  dolei  pomi, 
L'altro  d'allor  Corona  ave'  palese." 

Ueber  den  Dichter  dieser  Vision  war  es 
nicht  möglich,  genaue  Tatsachen  zu  ermitteln.  Die 
„visione"  kann  aber  nicht  vor  dem  8.  April  1341 
geschrieben  worden  sein,  da  Petrarca  erst  damals 
zum  Dichter  gekrönt  wurde.  Dante  ist  dieser 
Herzenswunsch  nie  in  Erfüllung  gegangen.  Ersl 
Darstellungen  späterer  Jahrhunderte  verliehen  ihm 
den  Dichterkranz.  Sein  Zeitalter  gab  ihm  als 
Kennzeichen    die    symbolischen    drei    Granatäpfel. 

M  Giov.  Hau.  üelli.  Arch.  stör.  IUI.  V.  XVII.  1896.  (Mancini  I  .ml 
palagin  dcl  podesta  la  cappella  d.  s.  Mari.i  Magdalena  dove  riica-sc-  Dante 
<ii  naturale*. 

-i  K.  Prey.  MagL  p.  LVI. 

Vasari   (Milanesi.)   I.  p.  :::.    Flor.  1878 

Da  ich  nicht    silb^-  Gelegenheit   hatte,   den  Bargello   ;n  sehen. 

«tüt/i  »ich  mein  Urteil  anl  Cnme   und  Cavalcasclte  loe  cit.  und  Henri 

Lpi      -  ■ 

'■■>  J'aur.  I   c,  cit.   n.    28     Da     Sehnlichen   *"n  .V  d'Ancona:    .Ter 

nalll    XV.  Qennaio  l*s     II  tode   die   Dante'    -.tand   nur 

nicht  zu  Gebote. 


Wenigstens  hält  er  auf  dem  Bilde  Giottos  im 
Bargello  ein  solches  Zweiglein,  wie  erinnerlich, 
zwischen  den   Fingern. 

Noch  bedeutsamer  ist  ein  Sonett  Antonio 
Puccis  (circa  1300  bis  nach  1373).  Dasselbe  hat 
ebenfalls  Alessandro  d'Ancona  in  dem  erwähnten 
Schriftchen')  veröffentlicht  aus  dem  Cod.  Magl.  VII 
varior   1  145*). 

Das  Gedicht  kann  erst  hier  seinen  Platz  finden, 
da  sein  Inhalt  weder  eine  biographische  Notiz 
über  Dante  noch  einen  Beweis  für  Giottos  Tätig- 
keit im  Bargello  gibt.  Es  ist  vielmehr  nur  die 
Beschreibung  eines  nicht  näher  bezeichneten  Ge- 
mäldes Giottos,  auf  dem  sich  Dante  befindet.  In 
folgender  Weise  ist  er  von  dem  grossen  Meister 
gemalt  worden:  Bekleidet  mit  einem  blutroten  Ge- 
wände („di  color  sanguigno")  schreitet  er  einher 
hinter  den  heiligen  Frauen  (,,posto  seguente  alle 
merite  sante").  Unter  dem  linken  Arme  hält  er 
ein  Buch  (,,col  braccio  manco  avinchia  la  scrittura"). 
Pucci  schliesst: 

„Perfetto  die  fatezze  e  qui  dipinto 
Com'a  sua  vita  fit  di  carne  cinto." 

Zug  für  Zug  entspricht  dem  Bargellobilde. 
Der  Dichter  hat  es  sicher  vor  Augen  gehabt,  zumal 
er  ja  Giotto  als  Maler  angibt.  Das  „posto  seguente 
alle  merite  sante"  könnte  vielleicht  Anstoss  erregen. 
Das  Gesamtfresko  ist  eine  Darstellung  des  Paradieses. 
Bei  solchen  Gemälden  pflegen  im  Trecento  die 
Figuren  gleichsam  nach  der  Rangordnung  ihrer 
kirchlichen  oder  religiösen  Würde  übereinander  an- 
geordnet zu  werden.  Zunächst  der  Personifikation 
des  Göttlichen  scharen  sich  die  Engel  und  Heiligsten, 
deren  Bedeutung  nach  unten  abnimmt,  bis  schliess- 
lich auf  dem  Erdboden  die  Auserwählten  unter 
den  Menschen  hissen.  So  sind  auch  Puccis  Worte 
zu  erklären,  dass  Dante  sich  unterhalb  der  Gruppe 
der  heiligen  Frauen  befinde,  denen  er  im  Range 
zum  Throne  des  Weltherrschers  „nachfolgt". 

Und  so  sind  wir  berechtigt,  in  dem  Bargello- 
bilde das  Porträt  Dantes  zu  sehen,  wie  es  Giotto 
von  seinem  grossen  Zeitgenossen  geschaut  hat. 

Die  Frage  der  Datierung  der  Malereien  im 
Bargello  ist  verschieden  beantwortet  worden.  Einige 
Forscher,  z.  b.  Crowe  und  Cavalcaselle,  Quilter 
und  neuerdings  auch  Henry  Thode,  setzen  die 
Ausmalung  der  Kapelle  sehr  früh,  d.  h.  um  1302, 
an3).  Diese  Gelehrten  haben  sich  durch  das  jugend- 
liche Aussehen  Dantes  auf  den  Zeichnungen  Kirkups 
und  Faltonis  beeinflussen  lassen.  Es  ist  aber  schon 
hervorgehoben  worden,  dass  diese  Eigentümlichkeit 
der  beiden  Kopien  auf  die  weichliche  Geschmacks- 
richtung der  Künstler  zurückzuführen  ist.  Gewiss 
hat  auch  Giotto  seinen  Landsmann  in  jüngeren 
Jahren  dargestellt,  aber  sieher  nicht  so  knabenhaft 
jugendlich.  Faltonis  zaghaft  angedeutetes  Fältchen 
im  Mundwinkel  des  Dichters  bietet  einen  Anhalt 
für  die  Vermutung,  dass  das  Originalporträl 
energischere  Linien  gezeigt  hat.  Das  Lebensalter 
Dantes  auf  dem   Fresko  hat   aber  überhaupt  nichts 

Siehe  oben. 

Ibgedr   bei  '•    Papanti,  Danti     181     I    rorno.  p.  I,  2  und  Paar, 
p.  328 
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mit  der  Zeitbestimmung  zu  tun.  Dass  Giotto  nicht 
den  alten  Dichter  malte,  war  durch  den  Gegen- 
stand seines  Bildes  bedingt).  Für  das  Porträt 
benutzte  er  dann  Skizzen  aus  früheren  Jahren. 
Solche  konnte  er  sehr  wohl  aufgenommen  haben. 
Um  1300  war  der  Künstler  in  Rom.  Auch  Dante 
muss  sich  während  dieses  Jahres  in  der  Residenz 
des  Papstes  aufgehalten  haben.  Inferno  XVIII.  28 
bis  33  schildert  er  eine  Einrichtung,  die  man  während 
des  anno  santo  in  Rom  getroffen  hatte,  um  den 
Andrang  nach  dem  St.  Peter  zu  regeln.  Hier 
werden  sich  die  beiden  Florentiner  begegnet  sein 
und  der  Stift  des  Malers  die  Züge  des  Dichters 
festgehalten  haben.  Ausserdem  hat  Karl  Frey 
glaublich  gemacht,  dass  die  Fresken  im  Bargello 
aus  stilistischen  wie  historischen  Gründen  erst  nach 
der  Rückkehr  Giottos  aus  Neapel,  also  nach  1330 
oder  1331,  entstanden  sind2).  Damals  wurde  der 
Künstler  zum  Oberbaumeister  von  Florenz  ernannt. 
In  dieser  einflussreichen  Stellung  durfte  er  es  wagen, 
Dante  zu  malen,  obwohl  dessen  Familie  immer 
noch  nicht  begnadigt  war.  Um  1302,  unter  dem 
Podestä  Cante  de'  Gabrielli,  der  den  Dichter  zum 
Feuertode  verurteilte,  ja  überhaupt  vor  1315,  jenem 
Jahre,  in  dem  die  Feinde  Dantes  selbst  dessen 
unschuldige  Söhne  mit  dem  Tode  bedrohten,  konnte 
Giotto  nicht  daran  gedacht  haben.  Frey  entscheidet 
sich  daher  für  die  Zeit  von  1334 — 1337.  Damit 
würde  auch  eine  Inschrift  in  Einklang  stehen,  die 
sich  ehemals  in  der  Magdalenenkapelle  des  Bargello 
befand.  Bezeichnend  für  Florentiner  Sachkunde  ist, 
dass  diese  jetzt  von  ihrem  Zusammenhange  los- 
gelöst und  ins  archäologische  Museum  gebracht 
worden  ist,  wo  sie  sich  in  der  sala  delle  iscrizioni 
befindet3).  Zwischen  den  beiden  Fenstern  der  linken 
Längswand  der  Kapelle  sieht  man  nämlich  die  Ge- 
stalt des  Märtyrers  Venantius  und  unter  ihr  folgen- 
des   Zahlenfragment:    DNI.    M.CCC.XXX 

nach  Angabe  von  Passerini  und  Milanesi4),  und: 
a.  no.  d.  ni.  M.GCC.  a.  XX  ....  nach  Cavalcaselle'). 
Ferner  las  man  früher  ganz  in  der  Nähe  in  lateinischer 
Unzialschrift:  HOC  OPUS  FACTUM  FUIT  TEM- 
PORE POTESTARIE  MAGNIFICI  ET  POTENTIS 
MILITIS  DOMINI  FIDESMINI  DE  VARANO 
CIVIS  CAMERINENSIS  HONORABILIS  POTES- 
TATIS"  .  .  .  Durch  Nachschlagen  im  Standesarchive 
ergab  sich,  dass  Fidesmini  di  Ser  Rodolfo  da 
Varano  vom  1.  Juli  1337  an  Podestä  von  Florenz 
war6).  In  gleicher  Weise  wurde  festgestellt,  dass 
der  hl.  Venantius  von  diesem  Podestä  als  Schutz- 
patron verehrt  wurde.  Die  unvollständige  Jahres- 
zahl konnte  mithin  anstandslos  in  1337  ergänzt 
werden. 

Der  Tod  Giottos  am  8.  Januar  1337  schliesst 
nicht  aus,  dass  der  Meister  noch  im  Bargello  tätig 
war.  Die  Hauptpersonen  der  Fresken  sind  sicher 
von  seiner  Hand.  Gehilfen  und  Schüler  setzten 
dann    sein   Werk    fort    und    brachten    am   Schlüsse 


der  Arbeit  die  Inschrift,  den  Schutzheiligen  und 
das  Wappen  des  regierenden  Stadtoberhauptes  an1). 

Dass  die  anspruchsvolle  Inschrift  mit  der 
Jahreszahl  sich  nur  auf  die  kleine,  völlig  unbe- 
deutende Figur  des  Märtyrers  beziehen  soll,  wie 
Crowe  und  Cavalcaselle  und  Paur  behaupten,  ist 
nicht  denkbar.  Es  wäre  doch  mehr  als  wunderbar, 
wenn  inmitten  des  umfangreichen  Freskenschmucks 
der  Wände  gerade  das  unscheinbare  Bildchen  des 
Heiligen  so  ausgezeichnet  sein  sollte. 

Zum  Schluss  sei  noch  eines  Irrtums  gedacht, 
dem  F.  X.  Kraus  verfallen  ist2).  Kraus  schliesst 
sich  Freys  Datierung  an,  glaubt  aber,  seine  Ansicht 
durch  Anführung  eines  Gesetzes  vom  20.  Juni  13291) 
erhärten  zu  müssen,  demzufolge  kein  bildnerischer 
Schmuck  an  öffentlichen  Gebäuden  angebracht 
werden  durfte,  und  der  vorhandene  abgeschlagen 
werden  musste.  Hierb:i  hat  er  indes  übersehen, 
dass  von  dieser  Anordnung  alle  Bilder  religiösen 
oder  geschichtlichen  Inhaltes,  sowie  die  Wappen 
der  Kirche,  des  französischen  Königs,  der  Stadt 
Florenz  und  ähnliche  ausgenommen  werden  sollten. 
Vergegenwärtigt  man  sich  nun,  dass  die  bildende 
Kunst  jener  Tage  nur  im  Dienste  der  Kirche  oder 
des  Staates  stand,  so  ist  ohne  Zweifel,  dass  dieses 
Gesetz  ganz  und  garnicht  die  Ausschmückungen 
der  öffentlichen  Gebäude  durch  Kunstwerke  verbot. 
Die  Verordnung  scheint  sich  vielmehr  gegen  die 
Verunzierung  der  Mauern  und  Wände  durch  unbe- 
rufene Hände  zu  richten.  Giottos  Gemälde  wären 
niemals  dadurch  bedroht  worden. 

Dantes  Porträt  in  Santa  Croce  zu  Florenz. 

Eine  lange  Tradition  berichtet,  dass  Florenz 
die  Züge  seines  grössten  Dichters  auch  in  Santa 
Croce  verewigt  sah.  Die  heutige  Forschung  steht 
nun  vor  der  Frage,  wieviel  Danteporträts  und  von 
welchen  Künstlern  dort  gewesen  sind.  Die  Ueber- 
lieferung  scheint  deren  zwei  zu  nennen  und  als 
Maler  Giotto  und  Taddeo  Gatti  zu  bezeichnen. 
Die  Meinung,  welche  Giotto  ein  Dantebildnis  in 
Santa  Croce  zuschreibt,  stützt  sich  auf  Giannozzo 
Manetti  und  Vasari.  Es  ist  bereits  bemerkt  worden, 
dass  von  Manetti  zwei  Handschriften  vorliegen. 
Der  codex  Mehus  enthält  folgenden  Passus4):  „ce- 
terum  eius  effigies  et  in  Basilica  s.  Crucis  et  in 
capella  Praetoris  Urbani  utrobique  in  parietibus 
extat  ea  forma,  qua  revera  in  vita  fuit,  a  Giotto 
quodam  optimo  eius  temporis  pictore  egregie 
depieta".  Bei  Granata  liest  man'):  „ceterum  eius 
effigies  in  basilica  sanete  crucis  in  parietibus  extat 
ea  forma,  qua  revera  in  vita  fuit,  ab  optimo  quodam 
eius  temporis  pictore  egregie  depieta". 

Die  Angabe  dieses  Textes  enthält  im  Grunde 
nichts  anderes  als  eine  lateinische  Wiederholung 
des  Leonardo  Aretino0),  dessen  Dantevita  Manetti 
ja  als  eine  Hauptquelle  benutzte. 


i)  Das  Gemälde  stellt  in  seinem  unteren  Teile  einen  politischen 
Akt  aus  Dantes  Priorenzeit  dar,  mutmasslich  den  Frieden  des  Kardinals 
Matteo  d'Acquisparta  (1301). 

'-'!  K.  hrev.  Loggia  dei  Lanzi,  p.  56-58. 

3)  Frey,  Mündlicher  Bericht. 

»)  Siehe  Negroni.  loc.  cit      Secondo  Rapp. 

5)  Paur,  p.  321. 

6)  Paur,  p.  321.  —  II.  Rapporto.  Negroni. 


Fir.  18.31. 


M  Frey,  Logg.  d.  L.  loc.  cit. 

2)  F.  X.  Kraus.  Dantes  Leben.     171  f. 

3)  Gave,  Carteggio    inedito.    I.  Appendice.  II,  p.  47/374. 
<)  G.  Manetti.    M(?hns.     Hör.  1747.  p.  37. 

5)  G.  Manetti.    Granata     Messina.     iS'8  p.  54. 

6)  Leon.  Bruni  loc.  cit.  ..L'elfigie  Sita  propria  si  vede  nella  chicsa 
di  Santa  Croce.  quasi  al  mezzo  della  chiesa,  dalla  mano  sinistra  andando 
verso  l'altare  maggiore.  e  ritratta  al  naturale  ottimamente  per  dipintorc 
perfetto  di  quel  tempo". 
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Beide  Handschriften  scheinen  Kopien  zu  sein. 
Ueber  die  Chronologie  des  codex  Mehus  konnte 
ich  nichts  ermitteln.  Granata  setzt  seinen  Text  in 
die  Zeit  Manettis  oder  doch  wenigstens  in  die  fol- 
genden Jahre,  d.  h.  ans  Ende  des  Quattrocento1). 
Massgebend  dafür  sind  ihm  die  Charaktere  der 
Schriftzeichen.  Sicher  ist,  dass  die  Handschrift 
1601  in  den  Händen  der  Benediktiner  war-').  Der 
Text  weist  verschiedentlich  Ungenauigkeiten  auf, 
wie  z.  B.  Wortwiederholungen,  Auslassungen  und 
andere  unzweifelhafte  Irrtümer  s).  Diese  setzt 
Granata  auf  Rechnung  des  Abschreibers.  Immer- 
hin scheint  seine  Edition  den  ursprünglicheren 
Text  wiederzugeben.  Eine  Vergleichung  der  ange- 
führten Stellen  kann  in  dieser  Ansicht  nur  be- 
stärken.     Aller    Vermutung    nach    sind    die  Worte: 

„et  in  Cappella  Praetoris  Urbani" utrobique" 

und   „Giotto"   spätere  Zusätze.     Entweder 

hat  der  Kopist  in  Erinnerung  an  das  Bargellobild, 
dessen  Autor  er  kannte,  diese  Notiz  hinzugefügt, 
oder  seine  Vorlage  enthielt  diese  Bemerkung  als 
Randglosse,  welche  er  in  den  Text  einschob.  Dass 
er  dabei  nicht  sehr  kritisch,  sondern  ziemlich  acht- 
los zu  Werke  ging,  beweist  das  stehengebliebene 
„quodam".  Giottos  Ruhm  war  so  verbreitet  und 
sein  Name  in  Florenz  von  so  gutem  Klang,  dass 
die  Bezeichnung  „ein  gewisser  Giotto"  geradezu 
ohne  Sinn  gewesen  wäre.  Das  ,, quodam"  bezog 
sich  vielmehr  nur  auf  den  „optimus  pictor"  des 
Santa  Croce-Bildes,  bestätigt  also,  dass  der  unver- 
änderte Text  der  Vorlage  des  codex  Mehus  mit 
dem  der  Handschrift  des  Benediktinerklosters  über- 
einstimmte Dann  gehörte  das  „Giotto"  nur  zu 
dem  Zusätze  betreffs  des  Bargellofreskos.  Be- 
fremdend ist  ferner,  dass  allein  der  codex  Melius 
und  der  von  ihm  abhängige  Landino  das  Dante- 
bildnis in  Santa  Croce  auf  Giotto  zurückführen. 
Ein  so  wertvolles  Dokument  dürfte  sich  schwerlich 
der  Kenntnis  sämtlicher  übrigen  Biographen  ent- 
zogen haben. 

Aber  Vasari,  könnte  man  einwenden,  soll  doch 
davon  überliefern.  In  der  Tat  scheint  eine  kurze 
Notiz  desselben1)  in  der  „vita  di  Michelagniolo" 
die  bisherigen  Ausführungen  zu  widerlegen.  Vasari 
erzählt  nämlich,  dass  bei  der  Leichenfeier  Michel- 
agniolos  ein  ungeheurer  Pomp  entfaltet  wurde. 
Kunstwerke  aller  Art  mussten  dazu  dienen,  den 
Dahingegangenen  zu  verherrlichen.  Unter  Anderem 
sah  man  auch  ein  Gemälde  Allessandro  Alloris, 
eines  Schülers  des  Agniolo  Bronzino ,  auf  dem 
dargestellt  war,  wie  der  verewigte  Meister  im  Ge- 
filde der  Seligen  aufgenommen  wird.  Die  grossen 
Künstler  des  Altertums  und  der  letztvergangenen 
Jahrhunderte  heissen  ihn  dort  willkommen.  Jeder 
derselben  trägt  ein  Abzeichen,  das  ihn  charakterisiert, 
so  Donatello  z.  B.  das  Bild  seines  „Zucchone", 
Brunelleschi  die  Domkuppel  und  Giotto  eine 
„favoletta",  auf  der  Dante  abgebildet  war,  „giova- 
netto,  nella  maniera  che  in  Santa  Croce  si  vede 
essere  stato  da  esso  Giotto  dipinto".    Schon  Paurs) 


uiata,    p.  \ 
i  >  Ibst. 
laselbst, 
iri.    Karl  Frey. 


machte  mit  Recht  geltend,  dass  Vasari  ein  Porträt, 
dessen  Bekanntsein  er  so  voraussetzte,  dass  eine 
blosse  Anspielung  genügte,  und  das  so  bezeichnend 
für  den  Künstler  war,  in  der  vita  Giottos  nicht 
unerwähnt  gelassen  hätte.  Dass  er  es  später 
„entdeckt"  haben  könne,  als  seine  Biographien 
schon  abgeschlossen  waren,  ist  ein  recht  schwacher 
Einwurf.  Dann  hätten  wir  es  ja,  da  Belege  aus 
früheren  Quellen  fehlen,  mit  einer  Taufe  Vasaris 
zu  tun,  dessen  Willkür  genugsam  berüchtigt  ist 
Es  handelt  sich  vielmehr  um  ein  Versehen  Vasaris, 
um  eine  Verwechslung  mit  dem  Danteporträt  im 
Palazzo  del  Podestä,  das,  wie  wir  wissen,  jugend- 
lich und  aligemein  bekannt  war. 

Für  ein  Dantebild  Giottos  in  Santa  Croce  liegen 
also  keine  stichhaltigen  Beweise  vor.  Die  frag- 
würdige Autorität  eines  unbekannten  Manetti- 
Kopisten  kann  nicht  als  solcher  gelten,  vorausgesetzt, 
dass  der  betreffende  Zusatz  überhaupt  auf  ihn 
zurückgeht  und  nicht  auf  eine  ungeschickt  benutzte 
Randglosse.  Der  „optimus  quidam  pictor  eins 
temporis"  in  der  mutmasslich  ursprünglichen,  von 
Aretino  beeinflussten  Lesart  Manettis,  der  auch 
Giovammaria  Filelfo1)  und  Velutello  folgen,  lässt 
eher  auf  Taddeo  Gaddi  schliessen  als  etwa  auf 
Giotto,  der  zu  berühmt  war  für  eine  so  unbestimmte 
Angabe.  Taddeo  Gaddi  rechnete  aber  nach  seines 
Lehrers  Tode  tatsächlich  zu  den  besten  Malern 
seiner  Zeit.  Für  sein  Dantebildnis  in  Santa  Croce 
liegen  ferner  die  glaubwürdigsten  Zeugnisse  vor. 
Lorenzo  Ghiberti  schreibt-)  „Taddeo  Gaddi  .... 
fece  ne  frati  Minori  (Santa  Croce)  uro  miracolo 
di  Sancto  Francesco  duno  fanciullo,  cadde  a  terra 
duno  uerrone,  die  grandissima  perfectione;  et  fece 
come  il  fanciullo  e  disteso  in  terra,  ella  madre  e 
molte  altre  donne  intorno  piangenti  tutte  el  fanciullo, 
e  come  Sancto  Francesco  el  risuscita.  Questa 
storia  fu  fatta  con  tanta  doctrina  e  arte  et  con 
tanto  ingegno,  che  nella  mia  eta  non  nicli  di  cosa 
pieta  fatta  con  tanta  perfectione.  In  essa  e  tratto 
del  naturale  Giotto  et  Dante  el  maestro,  chella 
dipinse,  cioe  Taddeo."  Ueber  Ghibertis  Wert  als 
historische  Quelle  ist  schon  gehandelt  worden.  In 
der  vorliegenden  Stelle  ist  seine  Zuverlässigkeit 
über  jeden  Zweifel  erhaben,  nennt  er  sieh  doch 
selbst  als  Augenzeugen.  Nach  ihm  befand  si 
also  das  Danteporträt  auf  einem  grossen  Historien-: 
bilde  aus  der  Legende  des  heiligen  Franz.  Die 
Auferweckung  des  Knaben  aus  der  Familie  Spini 
ist  im  Trecento  öfters  dargestellt  worden  Taddeo 
selbst  hat  denselben  Gegenstand  in  Santa  Croce 
noch  einmal  gemalt.  Wegen  der  Kleinheit  des 
Werkchens  kann  es  nicht  als  Wiederholung  des 
von  Ghiberti  beschriebenen  gelten.  Wohl  aber 
kann  es  gleichsam  eine  Studie  dazu  gewesen  sein 
und  dem  grossen  Gemälde  in  der  Anlage  ent- 
sprechen. In  der  Tat  stimmt  es  auch  in  den 
nauptmomenten  der  Komposition  mit  dvw  Mit- 
teilungen Ghibertis  überein.  Dieses  kleine,  in  einen 
Vierpass  eingerahmte  Tafelbild  befindet  sich  heute 
im   Berliner   Museum.      Es  gehörte    zu   einer   Reihe 


2.  Berlin  1884.    i>.  27''. 


i)  Siehe  p    l.  Amti 

-'I  K.  In  n     Ohio   i  omment,    p,  J7. 
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von  Tafeln,  welche  die  Türen  zu  Schränken  der 
Sakristei  schmückten  ').  Links  sieht  man  das  Haus, 
aus  dessen  Fenster  kopfüber  das  Kind  stürzt.  Im 
Mittelgründe  wird  derselbe  Knabe  von  den  Ange- 
hörigen betrauert.  Dahinter  steht  er  nochmals  mit 
seiner  Mutter  und  dankt  dem  herabschwebenden 
Franciscus  für  seine  Wiederbelebung.  Rechts  im 
Vordergrunde  knieen  zwei  betende  Franziskaner. 
Die  Zahl  der  Figuren  ist  äusserst  beschränkt,  Por- 
traits  befinden  sich  gar  nicht  darunter.  Im  Grossen 
und  Ganzen  wird  die  Anordnung  auf  dem  grossen 
Gemälde  dieselbe  gewesen  sein.  Die  drei  zeitlich 
aufeinander  folgenden  Momente  desFallens,  Liegens 
und  Aufstehens  waren  auch  dort  nach  der  naiven 
Weise  der  Zeit  nebeneinander  dargestellt.  Ueber 
die  drei  Porträtgestalten  gibt  eine  andere  gleich- 
zeitige, aber  von  Ghiberti  unabhängige  Ouelle  einigen 
Aufschluss.  Es  ist  das  der  bereits  erwähnte  un- 
bekannte Autor  „Z",  dessen  Aufzeichnungen  durch 
die  Quelle  „A"  in  das  ,,libro  di  Antonio  Billi" 
gerieten.  In  diesem  „Buche"  liesst  man:  „Tadeleo 
Gaddj  ....  dipinse  nella  chiesa  di  Santa  Croce 
circa  al  mezo  la  chiesa  il  miracolo  del  fanciullo 
resuscitato.  Doue  e  la  figura  di  Dante  Alinghierj 
doue  sone  tre  figure  al  naturale  insieme;  et  la 
sua  e  quella  del  mezo.  Sono  ritte ?).  Die  drei 
Figuren  standen  also  aufrecht,  zu  einer  Gruppe 
vereinigt,  deren  Mitte  Taddeo  einnahm.  Giotto  ist 
hier  merkwürdigerweise  nicht  genannt.  Diesen 
Mangel  ergänzt  jedoch  wieder  der  Anonymus 
Magliabecchianus,  der  neben  anderen  Ghiberti  und 
Billi  ausschrieb3)  Derselbe  fügt  ausserdem  hinzu, 
aus  welcher  Quelle  ist  mir  unbekannt,  dass  das 
Gemälde  al  fresco  ausgeführt  worden  war  (nel 
muro)4).  Dasselbe  überliefern,  da  auf  dieselben 
Vorlagen  gestützt,  Gelli')  und  Vasari';).  Des 
Letzteren  Zeugnis  ist  aber  insofern  von  Bedeutung, 
als  er  das  Fresko  gesehen  hatte  und  aufs  genaueste 
den  Ort,  an  dem  es  sich  befand,  bezeichnet:  „sotto 
il  tramezzo  che  divide  la  chiesa  a  man  sinistra 
sopra  il  croeifisso  di  Donato  .  .  ."  Zwar  versucht 
er,  Gaddis  Selbstbildnis  in  das  des  Guido  Caval- 
canti  umzutaufen,  jedoch  macht  er  selbst  die  Ein- 
schränkung: „altri  dicono  se  stesso".  Nach  Frey 
citiert  er  in  diesen  „altri"  Antonio  Billi7). 

Dieses  Fresko  ist  nicht  mehr  vorhanden. 
1566  fiel  es  mit  dem  Tramezzo,  als  im  Auftrage 
Cosimos  I.  der  Chor  von  Santa  Croce  umgebaut 
wurde8)  Vasari  selbst  leitete  die  Arbeiten.  Ein 
Schreiben '■')  des  Bauvorstandes  an  den  Herzog 
vom  21.  Juli  1566  berichtet  über  den  Vorgang. 
Dadurch  ist  die  spätere  Danteforschung  arg  ge- 
schädigt worden. 

Gerade  dieses  Bild  scheint  wertvolles  Material 
für  unsere  Kenntnis  von  Dantes  Aussehen  enthalten 
zu  haben.  Aller  Wahrscheinlichkeit  nach  war  der 
Dichter  auf  ihm  in  älteren  Jahren  dargestellt.     Franz 


')  Kgl.  Mus.  Berl.     Reschreib.     Verzeichnis   der  Gemälde.     Berlin 
1818.    Bode. 

2)  Billi  p.  S.     Strozz. 
»)  Magl.    p.  XC1V  If.  119. 
*)  Magl.  p.  55. 

5)  Arch.  stör.  Ital.  V.  XVII.     189b. 

6)  Vas.  I.  574. 

T)  Magl.  p.  LIX. 

")  Vasari.    Le  Monnier.    I.  p.  55. 

»j  Filippo  Moise.    Santa  Croce.    Fir.  1845.  p.  122/24. 


Xaver  Kraus  behauptet  es  sogar'),  bleibt  aber  den 
Beweis  schuldig.  Wenn  derselbe  auch  nicht  absolut 
sicher  zu  führen  ist,  so  lässt  es  sich  vielleicht 
glaublich  machen. 

Ob  Taddeo  Dante  mit  eigenen  Augen  gesehen 
hat,  ist  mindestens  sehr  fraglich.  1300  wurde  er 
geboren  und  kam  als  Knabe,  sicher  erst  nach  1306,  zu 
Giotto  in  die  Lehre.  Dort  blieb  er  bis  zum  Lebens- 
ende des  Meisters2).  Ob  Giotto  und  Dante  nach  1306 
(Padua)  noch  einmal  zusammengetroffen  sind,  ist 
zweifelhaft.  Wenn  Thodes  Hypothese,  dass  Dante 
und  Giotto  sich  132021  in  Ravenna  begegneten, 
richtig  ist,  so  mag  auch  Taddeo,  in  Begleitung 
seines  Lehrers  reisend,  dessen  begabtester  Schüler 
er  war,  den  Dichter  kennen  gelernt  haben.  Aber 
das  ist  nicht  zu  beweisen.  Dagegen  stand  ihm 
neben  dem  Bargellobilde  und  vielleicht  auch  Skizzen 
seines  Meisters  eine  reiche  Ueberlieferung  zu  Gebote. 
Datierten  Giottos  Dantestudien  nur  bis  1306,  so 
zeigten  sie  doch  schon  den  Dichter  im  Alter  von 
41  Jahren.  Auf  Grund  seiner  Vorlagen  war  es 
dann  für  Taddeo  nicht  schwer,  sein  Danteportrait 
nach  Massgabe  der  Tradition  auszuführen,  d.  h. 
den  Kopf  älter  zu  gestalten.  Es  lag  auch  für  ihn 
gar  keine  Veranlassung  vor  wie  bei  Giotto,  den  Dichter 
in  jüngeren  Jahren  zu  malen.  Im  Volke  lebte  jetzt 
Dantes  Bild  als  das  des  Dichters  der  Divina 
Commedia,  wie  es  diejenigen,  die  ihn  an  seinem 
Lebensabend  noch  gesehen  hatten,  mit  nach  Florenz 
gebracht  hatten.  Giottos  jugendliches  Dantebildnis 
war  nur  durch  den  Inhalt  seines  Freskos   bedingt. 

Die  Wahrscheinlichkeit,  dass  Taddeo  den 
alternden  Dante  gemalt  hat,  wird  noch  erhöht  durch 
eine  Mitteilung  Vasaris.  Derselbe  erzählt :)),  dass  er 
1544  ein  Tafelgemälde  gemalt  habe,  auf  dem  Dante, 
Petrarca,  Guido  Cavalcanti,  Boccaccio,  Cino  da 
Pistoia  und  Guittone  d'Arezzo  abgebildet  waren, 
„cavato  dalle  teste  antiche  loro  aecuratamente". 
Danach  seien  viele  Kopien  angefertigt  worden. 
Eine  derselben  befand  sich  im  Besitz  der  Herzöge 
von  Orleans1).  Auf  dieser  sieht  man  die  Gruppe 
der  Dichter  sich  um  Dante  scharen.  Dieser  sitzt 
in  der  Mitte  auf  einem  grossen  Lehnstuhl.  Zu 
seiner  Linken  steht  ein  Tisch,  der  mit  Büchern, 
Globen  u.  s.  w.  bedeckt  ist.  Sein  Kopf  zeigt  einzig 
die  Profilansicht.  Die  Mütze  umrahmt  ein  Lorbeer- 
kranz. Die  Züge  sind  die  vom  Bargello  her  be- 
kannten, nur  härter  und  strenger,  durchzogen  von 
den  Falten  des  Alters.  Das  Porträt  im  Palazzo 
del  Podestä  kann  also  Vasari  nicht  als  Vorlage 
gedient  haben. 

Ausser  diesem  aber  kannte  er  in  Florenz  nach 
seinen  eigenen  Mitteilungen  nur  noch  das  in  Santa 
Croce  von  Taddeo  Gaddi "')  als  zu  den  ältesten 
Dantebildern  gehörig. 

Taddeos  Malereien  in  Santa  Croce  lassen  sich 
nur  ungefähr  datieren.  1327  wurde  die  Baroncelli- 
Kapelle     begonnen    und     1330     vollendet6).       Die 


i)  Kraus.    Dantes  Leben,    p.  ISO. 

2)  Frey.    Kolleg.    Nach  Ciowe  und  Cavalcaselle  nur  bis  1330  etwa. 

3)  Vas.  Le  Monnier.    1846.    I.  23. 

*)  Gaje'rie  du  Palais  Royal.  Paris,  J.  Couche,  Graveur.  1808.  Tome  I 
pl.  39.    Stich  von  Chatelin  und  Mondet. 

5)  Der  „giovanetto"  aus  d.  vita  di  Michel,  ist,  wie  erinnerlich,  als 
lapsus  glaublich  gemacht  worden. 

«)  Cr.  u.  Cav.  p.  252. 
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Wände  dieser  Kapelle  hatte  Taddeo  mit  Fresken 
zu  versehen  Diese  waren  vermutlich  sein  erstes 
selbständiges  Werk,  da  er  erst  1337  aus  seiner 
Stellung  als  Atelierchei  Giottos  ausschied.  Zwischen 
diesem'  Jahre  und  1342,  ehe  er  nach  Pisa  ging, 
wird  auch  die  Auferweckung  des  Knaben  Spini 
am  Tramezzo  entstanden  sein. 


zu  taufen.  Die  Proportionen  der  menschlichen 
Körper  sind  z.  B.  recht  arg  verzeichnet.  Der 
Unterkörper  ist  meist  unverhältnismässig  lang  gegen 
die  obere  Partie.  Immerhin  war  der  unbekannte 
Meister  ein  tüchtiger  Maler.  Taddeos  Hand  ist 
nach  Frey1)  darauf  nicht  zu  erkennen,  wenngleich 
das  Gemälde   florentinisch    ist.     Dass    ein  Entwurf 


YASARI 
DIE  SECHS   POETEN. 

Ehemals  in  der  Galerie  iler  Herzöge  von  Orli  ans. 


Ein   Fresko  in  der  Unterkirche    zu   Assisi. 

Das  Franzwunder  an  dein  Knaben  Spini  ist 
auch  der  Inhalt  eines  Wandgemäldes  in  der  Unter- 
kirche von  Assisi.  Dasselbe  befindet  sieh  an  der 
Ostwand  des  rechten  Querschiffes  in  der  dritten 
Reihe.  Durch  Anbau  der  Sängertribüne  ist  es 
sehr  beschädigt  worden  Crowe  und  Cavalcaselle 
schrieben  es  noch  dem  Giotto  zu  und  setzten  es 
in  die  Zeit  seiner  Meisterjahre,  da  sie  Taddeo 
Gaddis  Beihilfe  annahmen').  Neuerdings  ist  ihnen 
auch  Thode  gefolgt,  der  es  jedoch  für  die  Zeit  von 
1305  in  Anspruch  nimmt8)  Stilistische 
Gründe  hindern  aber,  das  Bild  auf  Giottos  Namen 


Giottos  zu  Grunde  liegt'-'),  ist  schon  möglich.  Auf 
Jeden  Fall  gehört  es  seiner  Technik  nach  der  ersten 
Hälfte  tles  Trecento  an. 

Für  die  vorliegende  Abhandlung  ist  das  Fresko 
dadurch  von  Interesse,  als  es  ein  Danteporträt  zu 
enthalten  scheint.  Unter  dem  betenden  Volk  fällt  zur 
Rechten  im  Vordergrunde  ein  Mann  auf.  der  durch 
seine  abgesonderte  Stellung  hervorgehoben  ist  Der 
Profilkopl  ist  entschieden  als  Porträt  gedacht  Eine 
hohe  gewölbte  Stirn  mit  einschneidender  Nasen- 
wurzel, eine  grosse  Adlernase,  ein  vorstrebender 
I  nterkiefer  und  tiefe  Falten  von  Mund  und  Nase  aus- 
gehend   sind    besondere    Kenn/eichen    desselben 


p.  2ö2. 
2)  Thode.     Giotto.     p.  76. 


i  Mündliche  Mitteilung. 

ij  \i   i.    Zimmermann:    Olotlo.    Berl.    i*"1     p 
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Das  Haupt  ist  von  dem  cappucio  bedeckt.  Die 
Züge  erinnern  stark  an  Dante. 

Ist  der  Entwurf  zu  diesem  Gemälde  tatsächlich 
von  Giotto,  so  wird  es  auch  bei  Lebzeiten  des 
Künstlers  entstanden  sein  Dann  wäre  es  auch  zeitlich 
vor  Taddeos  Fresko  in  Santa  Croce,  das  denselben 
Stoff  behandelte.  Vielleicht  hat  es  dann  die  Vor- 
lage zu  diesem  Werke  abgegeben.  Das  würde 
um  so  glaubwürdiger  sein,  wenn  die  knieende 
Figur  wirklich  Dante  vorstellt.  Die  Annahme, 
dass  Taddeo  den  alternden  Dichter  dargestellt  habe, 
würde  dann  ebenfalls  an  Zuverlässigkeit  gewinnen. 
Allerdings  war  sein  Dante  nicht  knieend,  sondern 
stehend   abgebildet. 

Das  sind  alles  sehr  lockende  Hypothesen, 
denen  jedoch  der  zwingende  Beweis  fehlt.  Sie 
behalten  nur  solange  ihre  Kraft,  als  der  gute  Wille 
vorhält,  in  Assisi  ein  Dantebildnis  zu  erkennen. 
Die  Ueberlieferung  bietet  dafür  keine  Belege.  Die 
Vergleichung  aber  mit  dem  Bargellobilde,  dem 
einzig  beglaubigt  erhaltenen  Porträt  des  Dichters 
aus  dieser  Zeit,  ist  zu  sehr  vom  subjektiven  Em- 
pfinden abhängig,  um  allgemein  massgebend  zu 
sein  Sonst  könnte  leicht  dieses  Fresko  neben  dem 
des  Palazzo  del  Podestä  das  wertvollste  Dokument 
für  Dantes  Aussehen  vorstellen. 

Ein  Fresko  in  Santa  Maria  in  Porto   fouri 
R  a  v  en  n  a. 

Corrado  Ricci  widmet  einige  Seiten  in  seinem 
„L'ultimo  rifugio  di  Dante"  einem  Porträt  des 
Dichters,  das  die  Kirche  Santa  Maria  in  Porto  bei 
Ravenna  zieren  soll'). 

Daselbst  befinden  sich  gute  Fresken  aus  dem 
Trecento,  die  jetzt  ohne  Widerspruch  als  Arbeiten 
der  Malerschule  von  Rimini  anerkannt  werden. 
Ehedem  hatten  die  Ravennaten  versucht,  sie  dem 
Giotto  zuzuschreiben-).  Ricci  weist  nach,  dass 
diese  Gemälde  dem  Pietro  und  Giuliano  da  Rimini 
angehören3),  die  bei  Dantes  Lebzeiten  in  Ravenna 
gemalt  haben.  Eines  dieser  Fresken  hat  die  Dar- 
stellung der  Jungfrau  im  Tempel  zum  Gegenstand. 
Auf  diesem  glaubt  der  Pfarrer  Pio  Pozzi  ein  enface- 
Porträt  des  Dichters  entdeckt  zu  haben4).  Es  ist 
nicht  zu  leugnen,  dass  der  betreffende  Kopf  gewisse 
danteske  Linien  aufweist.  Die  Züge  sind  jedoch 
verhältnismässig  zu  jung.  Dante  war  in  Ravenna 
ein  alternder  Mann.  Die  Künstler,  die  ihn  dort 
sahen  und  malten,  konnten  ihn  also  auch  nicht 
anders  darstellen.  Pozzis  „Entdeckung"  dürfte 
daher  wohl  Augentäuschung  sein.  Ferner  ist  es 
möglich,  dass  die  Fresken,  die  auch  unter  weisser 
Tünche  verborgen  waren,  nach  ihrer  Aufdeckung 
durch  den  Pfarrer  etwas  übermalt  worden  sind, 
wodurch  das  Danteske  in  dem  Porträt  verstärkt 
wurde.  Ricci  übertreibt,  wenn  er  von  dem  Bilde 
schreibt:  „Solo  la  figura  da  noi  descritta  ripete 
veramente  la  tradizionale  fisonomia  di  Dante,  racco- 


mandata  dagli  antichi  biografi  e  dalle  antiche  pitture 
e  sculture".  Für  dieses  Bildnis  liegt  nicht  nur 
kein  überzeugender  Beweis  vor,  es  erscheint  nicht 
einmal  recht  glaubhaft 

Ein  Danteportrait  in  der  S a  1  a  d e 1 1  a  P a c e 

zu  S  i e n a. 

Nach  Ferrazzi1)  soll  Ambruogio  Lorenzetti 
ein  Bildnis  Dantes  im  Rathause  zu  Siena  hinterlassen 
haben.  1337  hatte  dieser  Künstler  von  der  Signoria 
dei  Nove  Governatori  den  Auftrag  erhalten,  den 
nach  ihnen  benannten  Saal  des  Stadtpalastes  aus- 
zumalen2). 1343  waren  die  Fresken  vollendet. 
Die  Schönheit  derselben  gab  der  Sala  dei  Nove 
alsbald  den  neuen  Namen  „della  Pace".  1518 
wurden  von  Girolamo  di  Benvenuto  und  1521 
von  Lorenzo  di  Francesco  einige  Restaurations- 
arbeiten an  ihnen  vorgenommen3).  Das  Vorzüg- 
lichste derselben  ist  die  Darstellung  des  guten 
Regimentes  der  Stadt  Siena.  Links  unterhalb  der 
allegorischen  Hauptfigur  befindet  sich  eine  Doppel- 
reihe von  24  berühmten,  um  das  Vaterland  wohl 
verdienten  Männern.  Unter  ihnen  sei  Dante  zu 
suchen.  In  der  Tat  könnte  der  Elfte  von  der 
Mitte  aus,  gerade  unter  der  Figur  des  Friedens, 
für  ihn  in  Anspruch  genommen  werden.  Die  ge- 
nannte Figur  ist  im  Profil  gezeichnet  und  hat  einen 
jugendlichen  Kopf  mit  dunklen,  feurigen  Augen. 
Die  Charakteristika  des  Dantetypus  sind  auch  hier 
zu  erkennen.  Das  Bargellobild  Giottos4)  muss 
dann  dazu  Modell  gestanden  haben.  Die  Ueber- 
einstimmung  mit  demselben  ist  so  gross,  dass  ich, 
obwohl  kein  zwingender  Beweis  zu  erbringen  ist, 
in  diesen  Zügen  die  des  grossen  Dichters  in  seinen 
jüngeren  Jahren  wiedererkennen  möchte. 

Ein  Danteportrait  in  Santa  MariaNovella 
zu  Florenz. 

Im  August  1900  erschien  in  der  „Zeitschrift 
für  bildende  Kunst",  Heft  11,  ein  kurzer  Aufsatz 
von  Jacques  Mesnil,  betitelt:  „Ein  unbekanntes 
Portrait  Dantes  aus  dem  XIV.  Jahrhundert".  Der 
Verfasser  rühmt  sich,  ein  Bild  des  Dichters  auf 
dem  jüngsten  Gericht  des  Andrea  l'Orcagna  in 
Santa  Maria  Novella  entdeckt  zu  haben.  In  keinem 
der  modernen  grossen  Dantewerke  habe  er  zu 
seinem  Erstaunen  eine  Notiz  darüber  gefunden. 
Selbst  die  „Igonografia  Dantesca"  von  Ludwig 
Volkmann  enthalte  nichts  darüber.  Schade,  dass 
Mesnil  nicht  besser  las.  Volkmann  schreibt  näm- 
lich auf  Seite  15  seines  Werkes5),  dass  sich  Dantes 
Portrait  unter  den  Seligen  auf  Orcagnas  „Jüngstem 
Gericht"  in  der  Strozzi-Kapelle  zu  Santa  Maria 
Novella  befinde.  Das  war  also  schon  1897  bekannt. 
Auf  grund  dieser  Notiz  Volkmanns  hatte  ich,  bereits 
ehe  Mesnils  Aufsatz  erschien,  nach  dem  Dantekopf 


1)  Corrado  Ricci.    L'ultiroo  rifugio  di  Dante.     Milano  1801.    p.  286  fi. 

2)  Ricci,    p    286. 

3)  Ebenda.— Crowe  u.  Caval.    pag.  383.  History  ol  art. 

«)  Alm, in  182I1».  Nach  dieser  Photographie  könnte  Dante  fast 
bärtig  erscheinen.  Die  grössere  Reproduktion  bei  Ricci  lässt  aber  erkennen, 
dass  die  merkwürdige  dunkle  Stelle  nur  ein  Schatten,  bezw.  das  Gewand 
des   dahinter  stehenden  Jünglings    ist.    Dante  steht    zu   äusserst   rechts. 


!)  Ferrazzi.    Manuale  Dantesco  Ritratto. 

3)  Vasari.    Le  Monier.  II.  67  und  p.  71.    Commentar  dazu. 

31  Ebenda. 

*)  Nach  Karl  Frey,  Loggia  d.  Lanzi,  p.  104,  war  A.  Lorenzetti  in 
den  dreissiger  Jahren  (—1335?)  in  Florenz  und  stand  mit  Giotto  in  Ver- 
kehr. Damals  konnte  er  also  die  Studien  zu  dem  Porträt  schon  ge- 
sehen haben. 

5)  Ludw.  Volkmann.    Icnoogr.  Dant.  Leipzig  1897. 
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gesucht.  Sofort  fiel  mir  das  Portrait  in  die  Augen, 
dass  auch  Mesnil  für  den  Dichter  in  Anspruch 
nimmt.  Dasselbe  sieht  man  auf  der  linken  Seite 
des  Freskos,  in  der  obersten  Reihe  unterhalb  der 
Heiligen,  das  dritte  von  links  gezählt.  Mit  erhobenem 
Haupte  und  gefalteten  Händen  steht  dieser  „Eletto" 
da.  gekleidet  in  ein  weites,  faltiges  Gewand.  Der 
Kopf  zeigt  reines  Profil.  Die  zum  grossen  Teil 
durch  die  Kappe  verhüllte  Stirn  ist  stark  gewölbt 
und  von  Runzeln  durchzogen.  Die  grosse  Nase 
ist  energisch  gebogen.  Der  Mund  ist  leicht  ge- 
öffnet, die  Lippen  scheinen  im  Gebet  bewegt.  Das 
lange  spitze  Kinn  verrät  die  bei  Dante  bekannte 
Tendenz  des  Vorstrebens.  An  den  Nasenflügeln 
und  Mundwinkeln  setzen  kräftige  Falten  ein.  Das 
Auge  ist  gross  und  mit  vollem  Blicke  gen  Himmel 
gerichtet.  In  den  Augenwinkeln  hat  das  Alter 
kleine  Runzeln  eingegraben.  Die  Wangen  sind 
eingefallen  und  lassen  die  Backenknochen  stark 
hervortreten.  Alle  diese  Einzelheiten  lassen  es 
glaublich  erscheinen,  dass  wir  ein  Dantebildnis  vor 
uns  haben.  Mit  feiner  Charakteristik  hätte  dann 
Orcagna  den  Dichter  dargestellt.  Einen  früh  ge- 
alterten Mann  hat  er  gemalt,  in  den  Fünfzigern,  in 
dessen  Antlitz  Leidenschaften  und  Entbehrungen, 
Zeit  und  Gram  ihre  Spuren  zurückgelassen  haben. 
Dante  ist  runzlich  und  welk  geworden.  Nur  aus 
den  gewaltigen  Augen  leuchtet  noch  der  alte 
Feuergeist. 

Mesnil  hat  es  von  vornherein  als  sicher  ange- 
nommen, dass  dieses  Bild  den  Dichter  wirklich 
darstelle.  Eine  Begründung  hat  er  gar  nicht  ver- 
sucht. Allerdings  fehlt  jeglicher  Anhalt,  aus  den 
erhaltenen  Quellen  dasselbe  zu  beweisen.  Nach 
Karl  Frey  erfreute  sich  Orcagna  unter  seinen  Zeit- 
genossen keiner  grossen  Wertschätzung1).  Das 
überrascht  um  so  mehr,  als  er  capo  mastro  von 
Orsanmichele,  also  in  leitender  Stellung  war2). 
Filippo  Villani  nennt  nicht  einmal  den  Namen  des 
grossen  Künstlers,  obwohl  derselbe  bereits  gestorben 
war  (1308 — 1368),  als  das  „über  de  famosis  civibus" 
erschien3).  Bereits  die  Nachfolger  Villanis  berichten 
aber  über  Orcagna  und  schreiben  ihm  auch  die 
Ausmalung  der  Strozzikapelle  zu.  Das  Dante- 
portrait    wird   jedoch  nicht   erwähnt.     Vielleicht  ist 


eben  jene  Nichtbeachtung  Orcagnas  von  Seite  seiner 
Zeitgenossen  daran  schuld,  dass  die  Kenntnis  von 
seinem  Dantebilde  verloren  ging.  Während  eine 
mehr  als  hundertjährige  Tradition  die  Erinnerung  an 
Giottos  und  Taddeos  Danteportraits  frisch  erhalten 
hatte,  war  Andreas  Werk,  als  man  ihm  im  Quattro- 
cento  Gerechtigkeit  wiederfahren  liess ,  der  Ver- 
gessenheit anheimgefallen.  Das  war  um  so  leichter 
möglich,  als  sich  dasselbe  inmitten  einer  grossen 
Anzahl  von  Köpfen  befindet,  so  dass  es  nicht 
gleich  in  die  Augen  fällt. 

Dass  gerade  Orcagna  ein  Portrait  Dantes  malte 
ist  an  und  für  sich  sehr  glaublich,  da  er  sieh,  wie 
Vasari  erzählt'),  sehr  viel  mit  ihm  beschäftigte. 
Auch  ich  möchte  daher  beipflichten,  dass  wir  hier 
ein  Bildnis  des  Dichters  besitzen.  Absolut  beweisen 
lässt  es  sich,  wie  gesagt,  leider  nicht.  Ausgeführt 
wurde  das  Fresko  vor  13548).  Damals  besass 
Florenz  schon  zwei  Portraits  seines  grössten 
Bürgers.  Ausserdem  war  die  persönliche  Erinnerung 
an  den  Dichter  noch  rege.  Orcagna  standen  also 
genügend  Anhaltspunkte  für  sein  Bild  zur  Ver- 
fügung. Es  mag  immerhin  gewissen  selbständigen 
Wert  haben,  da  der  Künstler  Giotto  nicht  kopiert 
hat  und  vermutlich  auch  Taddeo  Gaddi  nicht. 
Wenigstens  erscheint  das  Letztere  fraglich,  da 
beide  gleichzeitig  und  er  der  Bedeutendere  von 
beiden  war3). 


1|  Maul.  P-  XXXIII. 

-i  Crowe  u.  Cav.  Geschichte  u.  s.  w.  [[.  p,  5. 

»)  Die  Voraussetzung,  dass  Villani  nur  Verstorbenen  seine  Feder 
geweiht  habe,  ist  übrigens  irrig.  Am  Beginn  der  vita  di  Colucci  i  bemerkt 
ei  ausdrücklich,  dass  es  ihm  nicht  unpassend  erscheine,  auch  über  Lebende 
zu  schreiben. 


i)  Vasari.    Le  Monnier.  II.  p.  123. 

-I  Crowe  u.  Cav    II.  p.  ">. 

3)  Bezüglich  der  neuesten  „Fntdeckung"  des  Herrn  Alessandro 
Chiapelli  teile  ich  die  Ansicht  von  Jacques  Mesnil:  .iious  comnrenons 
que  M.  Chiappelli  sc  laisse  empörter  par  l'ardeur  de  sa  fantaisie,  mais 
taut  qu'il  ne  lournira  pas  d'arguments  serieux  ä  l'appui  de  ce  qu'il 
avance,  nous  partagerons  difficilement  sou  entbousiasme.  (Miscellaneo 
d'arte.  Firenze.  Anno  I.  Febbraio  1903.  Nuni.  2.  pag,  32  -.V,-.  Dieses 
Danteportrait  entbehrt  nicht  nur  jedes  Beweises,  sondern  auch  aller 
Wahrscheinlichkeit.  Es  hat  kaum  Dantcske  Züge.  Aehnlich  schreib! 
Karl  Federn  in  einem  Feuilleton  des  .Tag",  Berlin  1903  (April).  In 
diesem  Artikel  teilt  Federn  ferner  mit,  dass  jenes  Danteportrait  Orcagnas 
1887  in  einem  Buche  von  Jules  I.evallois:  _Les  maitres  Italiens  en  Italic" 
erwähnt  sei.  Ausserdem  habe  Pasquale  Papa  im  Ginrnjle  Dantesco 
festgestellt,  dass  der  Englander  Henry  Barlow  bereits  am  4.  Juli  1857  im 
Londoner  Athenaeum  darüber  geschrieben  habe.  Damals  scheine  der 
Maler  Chambers  den  Kopf  für  Lord  Vernon  skizziert  zu  haben,  welche 
Zeichnung  Morel  I8''7  reproducierte  und  veröffentlichte. 

Dieselben  Angaben  macht  ü.  L.  Passerini  in  einem  Aulsatze  „Pel 
ritratto  di  Dante-  in  .La  Bibliofilia.  Vol.  IV.  Febbraio-Marzo  1903. 
p.  361  IL,  jedoch  genauer.  Er  berichtet,  dass  Henry  t:iark  Barlow  in 
seinem  Artikel  „Danle's  portrait  in  The  Bargcllo  at  Floreucc"  iThe 
Athenaeum  London  4.  Juli  1857.  p.  853  t'  geschrieben  habe,  er  glaubte 
schon  ISIS  im  (tiudizio  der  Strozzikapelle  in  Santa  Maria  No\ella  ein 
Dantebild  Orcagnas  zu  entdecken,  auf  den  oberen  Teil  der  Wand,  links 
vom  Fenster.  Kirkup  habe  ihm  seine  Beobachtung  bestätigt  und  Lord 
Verrinn  darauf  aufmerksam  gemacht,  der  das  Bild  kopieren  liess.  (Bei 
Passerini  loc.  cit.  veröffentlicht).  Federn  weist  nun  Mesnil  das  unbedingte 
Verdienst  zu,  das  Portrat  wieder  aufgefunden  zu  haben,  und 
Passerini  nennt  ihn  den  .secondo  scopritore."  Ich  betone  hierzu  aus- 
drücklich, dass  lange,  ehe  Mesnils  Autsatz  erschien,  mein  Kapitel  über 
dres.s  Dantebild,  das  ich  nach  Volkmanns  bestimmter  Angabe  aul  einer 
grossen  Photographie  des  .Jüngsten  Gerichtes"  ebenfalls  »entdeckte*1, 
geschrieben   war.     Nur    der  Abschluss    der   ganzen   Arbeit     verzögerte   die 

Veröffentlichung. 
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Das  Dantebild  vom  Beginn  des  Quattrocento  bis  Raphael 


Antonio  Billi1)  und  ihm  folgend  der  Anonimo2) 
und  Vasari3)  berichten,  dass  Don  Lorenzo  Monaco 
(1370—1425?)  in  der  Ardinghelli-Kapelle  zu  Santa 
Trinita  in  Florenz  Dante  neben  Petrarca  gemalt 
habe.  Vasari  jedoch  fügt  schon  hinzu:  „opera 
che  piü  non  si  vede".  Karl  Frey  behauptet,  diese 
Fresken  seien  wieder  aufgedeckt  worden.  Trotz 
allen  Suchens  war  es  mir  nicht  möglich,  eine  Be- 
stätigung hierfür  zu  finden.'1) 

Erhalten  dagegen  ist  als  ein  frühes  Danteportrait 
im  Quattrocento  das  des  Andrea  del  Castagno  ( 1 390bis 
1475).  (Taf.  XI.)  Das  Fresko  schmückte  ursprünglich 
eine  Wand  der  Villa  des  Pandolfo  Pandolfini  zu 
Legnaia.  Der  Künstler  hatte  dort  9  Einzelfiguren 
gemalt,  Dichter  und  Helden  Italiens  und  3  Frauen 
aus  dem  Altertum.  Jetzt  befinden  sich  die  los- 
gelösten Bilder  in  Santa  Apollonia  zu  Florenz. 
Dante  ist  in  voller  Figur  dargestellt;  den  Kopf 
wendet  er  zur  Seite,  so  dass  er  Dreiviertelprofil 
zeigt.  Der  Typus  ist  der  des  älteren  Mannes.  Der 
Ausdruck  ist  ernst  und  würdig,  das  Portraithafte 
erscheint  aber  etwas  verwischt.  Auf  welche  Quelle 
dieses  Bild  zurückgeht,  lässt  sich  nicht  feststellen. 
Fast  möchte  es  scheinen,  als  ob  der  Künstler  das 
Portrait  aus  seiner  Phantasie  heraus  frei  geschaffen 
hat,  indem  er  die  überlieferten  Charakteristika  ver- 
wandte. Ueberdies  ist  es  nach  der  Photographie0) 
zu  schliessen,  modern  übermalt. 

In  der  Seitenkapelle  von  S.  Francesco  in 
Montefalco  bei  Foligno  hat  Benozzo  Gozzoli  (1420 
bis  1497)  den  Alighieri  gemalt.  Das  Brustbild  be- 
findet sich  in  einem  Tondo  in  der  Mitte  zwischen 
den  Bildern  Giottos  und  Petrarcas.  Unterschrieben 
ist  es:  „Teologus  Dantes  nullius  dogmatis  expers". 
Der  jugendliche  en  face-Kopf  ist  ohne  jegliche 
Portraitähnlichkeit.  Vermutlich  war  dieselbe  niemals 
beabsichtigt.  Nach  Ferrazzi1')  zwar  wurde  das  Ge- 
mälde durch  die  Zeit  und  vor  allem  durch  die 
Restaurationen,  die  letzte  erst  1858,  verunstaltet 
und  des  ursprünglichen  Charakters  beraubt  Als 
Portrait  Dantes  kann  es  nicht  in  Betracht  kommen. 

Eine  besondere  Bedeutung  legt  F.  X.  Kraus7) 
einer  Federzeichnung  des  codex  Palatinus  3208)  der 
Florentiner  Nationalbibliothek  bei.  Er  bezeichnet 
dieselbe   als   das  wertvollste  Dokument  für  Dantes 


i)  Frey.    Bille  p.  18. 

'-'I  Frev.     Magl.  p.  95. 

■i  Vas.  (Mil.)  II.  p.  19. 

*)  H.  Thode  teilte  mir  persönlich  mit,  dass  die  Fresken  nicht  er- 
halten sind.  Nur  diejenigen  der  Capella  Salimbeni  kamen  zum  Vorschein. 

5    Alinari.  380t. 

,;    Ferrazzi.    Manuale  Dantesko.    Ritratto. 

^)  Dantes  Leben.     F.  X.  Kraus,     p.  177  f. 

8)  Auch  Passerini,  im  Anschluss  an  Piero  Liberale  Rambaldi  (Dante 
e  Parte.  Fir.  1900),  übertreibt  den  Wert  dieser  Zeichnung.  (La  bibliofilia. 
Vol.  IV.  1903.1  Wenigstens  kann  ich  mich  seinen  Ausführungen  nicht 
anschliessen,  zubegeben  auch,  dass  die  Bezeichnung  „stümperhaft"  ein 
wenig  zu  hart  ist.  Passerini  ist  dagegen  ebenfalls  der  Ansicht,  dass  der 
Typus  des  Blattes  nicht  auf  Giottos  Fresco  im  Bargello  zurückgeht. 


körperliche  Erscheinung;  sie  sei  viel  individueller 
als  das  idealisierte  Bargellofresko.  Da  Milanesi 
und  Bartoli  die  Handschrift  ins  Quattrocento  setzen, 
so  möchte  er  nicht  widersprechen.  Das  Bild  sei 
dann  eine  Kopie,  vielleicht  nach  einem  Original 
Giottos,  dessen  Zeit  es  auch  der  Technik  nach 
angehöre  Schon  C.  von  Fabriczi  hat  diese  Be- 
hauptung angegriffen').  Mit  Recht  verweist  er  das 
Blatt  aus  stilistischen  Gründen  in  das  XV.  Jahr- 
hundert. Jedoch  auch  er  misst  ihm  eine  allzu  grosse 
Wichtigkeit  bei.  Wenn  er  von  dem  „unerbittlichen 
Realismus  des  Quattrocento"  und  der  „genialen, 
vom  Nerv  der  Persönlichkeit  durchzitterten  Linien- 
führung" spricht,  so  sind  das  mindestens  Hyperbeln. 
Die  Zeichnung  weist  grobe  Zeichenfehler  auf.  Die 
Brust  ist  zu  stark  gewölbt,  wie  eine  weibliche 
Büste.  Das  Untergesicht  ist  zu  lang,  der  Hinter- 
kopf dagegen  im  Verhältnis  zu  klein.  Auch  die 
Portraitähnlichkeit  ist  nicht  hervorragend  gross. 
Die  Ueberschrift:  „Dantes  Alligherius  Florentinus" 
verkündet  ja,  wer  es  sein  soll.  Der  Typus  ist  der 
des  jugendlichen  Dichters,  obgleich  das  Bild  nicht 
auf  das  Bargellofresko  zurückzugehen  scheint.  Viel- 
leicht bezieht  es  sich  auf  eine  Skizze  aus  dem 
Trecento.  In  der  vorliegenden  Fassung  ist  es  das 
Werk  eines  Dilettanten  oder  ziemlich  stümperhaften 
Miniators  aus  dem  Quattrocento.  Daher  ist  sein 
Wert  für  die  Forschung  kaum  nennenswert. 

Desto  wichtiger  ist  die  Bronzebüste  im  Museo 
Nationale  zu  Neapel-).  (Taf.  XII.)  Das  Portrait  des 
alternden  Dichters  ist  hier  mit  so  bewusster  Charakte- 
ristik wiedergegeben,  dass  man  annehmen  muss,  der 
unbekannte  Künstler,  der  aber  Florentiner  war, 
habe  eine  authentische  Vorlage  gehabt.  Es  ist 
wahrscheinlich,  dass  Taddeo  Gaddis  Bild  in  Santa 
Croce  diese  Quelle  war.  Der  Bildhauer  konnte 
mit  Leichtigkeit  nach  einem  Profilportrait,  als  welches 
wir  uns  Taddeos  Werk  wohl  auch  denken  müssen, 
den  vollen  Kopf  gestalten.  Ein  prachtvolles  Werk 
hat  er  uns  hinterlassen.  Mit  energischen  Linien 
ist  der  Kontur  bestimmt.  Dieses  eherne  Antlitz 
bringt  in  unvergleichlicher  Weise  die  Persönlichkeit 
des  Dichters  zum  Ausdruck.  Er  muss  ein  grosser 
Künstler  gewesen  sein,  der  diese  Büste  schuf,  es 
ist  daher  nicht  so  undenkbar,  dass  er  den  Namen 
Donatello  trug,  was  F.  X.  Kraus  so  weit  zurück- 
weist. Vergleicht  man  z.  B.  die  Dantebüste  mit  der  des 
Lodovico  III.  Gonzago  im  Berliner  Museum  (Taf.  XIII), 
die  dem  Donatello  zugeschrieben  wird,  so  wird 
man  viel  Verwandtes  entdecken.  Der  gleiche  knappe 
Naturalismus,  der  mit  lakonischer  Kürze  gleichsam 
das    Wesentliche    herausholt    und    wiedergiebt,    ja 


i)  Zeitschr.    f.    bild.    Kunst.    X.    1S99.    p.    115  ff. 
Danteliteratur. 

2)  Alinari.     11304. 


C.  v.   Fab.    Neue 
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selbst  die  gleiche  Rohheit  im  Guss  und  der  Cise- 
lierung.  Eines  hat  die  Dantebüste  sogar  voraus, 
das  ist  der  lebendige  Ausdruck  des  Innenlebens. 
Ein  leidenschaftlicher  Geist  birgt  sich  hinter  dieser 
Stirn,  leuchtet  aus  diesen  Augen.  Alles  dies  sind 
Eigenschatten,  die  für  die  Autorschaft  Donatellos 
sprechen  würden.  Zwingend  beweisen  lässt  es 
sich  leider  nicht,  und,  ich  glaube,  auch  nicht  für 
Lodovico  Gonzaga  Desto  wahrscheinlicher  ist  es, 
da  der  Bronzekopf  Dantes  seinem  Stile  nach  um 
die  Mitte  des  Quattrocento  entstanden  sein  muss. 
Eine  Anzahl  von  Bildwerken,  die  sich  teilweise 
datieren  lassen,  geht  augenscheinlich  auf  ihn  zurück. 

Da  ist  zunächst  das  Tafelbild  des  Domenico 
di  Francesco  detto  Michelino  im  Dom  zu  Florenz. 
Dasselbe  ist  am  19.  Juni  1465  fertiggestellt  worden. 
Ueber  die  Geschichte  des  Bildes  ist  schon  von 
F.  X.  Kraus  ausführlich  berichtet  worden.  Be- 
merkenswert ist  es  dadurch,  dass  hier  Dante  zum 
ersten  Mal  mit  dem  Lorbeerkranz  dargestellt  worden 
ist.  Möglicherweise  hat  auch  schon  die  Bronze- 
büste diesen  Schmuck  gezeigt.  Die  Löcher  im 
cappuccio  sind  vielleicht  bei  der  Entfernung  des- 
selben ausgebrochen  worden.  Ausserdem  ist  Dante 
hier  en-face  gemalt  worden  in  genauer  Anlehnung 
an  den  Typus  der  Bronzebüste.  Der  Maler  Michelino 
konnte  sich  schwerlich  aus  den  vorhandenen  Profil- 
darstellungen das  en  face-Portrait  umbilden1). 

Ferner  scheint  das  Aquarell  im  codex  Riccar- 
dianus  1040  nach  der  Büste  angefertigt  worden  zu 
sein.  Auf  schwarzem  Hintergrund  zeigt  sich  der 
Kopf  im  Profil.  Typus,  Ausdruck  und  Kleidung 
stimmen  mit  der  Bronce  überein.  Die  harte  und 
steife  Zeichnung  z.  B.  der  Mützenbänder  und  der 
Rockumschläge  verraten  ein  plastisches  Vorbild. 
Dieses  Blatt  datiert  aber  nach  Milanesi  und  Passerini2) 
und  Morpurgo')  nicht  über  die  Mitte  des  Quattro- 
cento hinaus.  Schliesslich  gehören  in  diese  Kate- 
gorie auch  die  sogenannten  Totenmasken.  Lange 
Zeit  war  man  der  Meinung,  dass  dieselben  oder 
vielmehr  ihre  Urform  von  dem  Leichnam  des 
Dichters  abgegossen  worden  seien.  Die  älteste  und 
bekannteste  derselben,  dieTorrigiani-Maske,  befindet 
sich  heute  in  den  Offizien  zu  Florenz.  (Taf.  XIV.) 
Sie  besteht  aus  Gvps  und  ist  wie  Terrakotta  bemalt. 
Sie  wird  umrahmt  von  einem  Medaillon  mit  der  Auf- 
schrift: „Effigie  di  Dante  Alighieri  dalla  maschera 
formata  sul  di  lui  cadavere  in  Ravenna  anno  1321". 
Diese  Inschrift  verrät  deutlich  ihre  moderne  Ab- 
stammung. Weitere  Masken  sind  die  des  Barons 
Kirkup,  diejenige  im  Besitze  von  Lyell  und  einige 
Machwerke  der  Neuzeit.  Dass  wirklich  von  Dante 
eine  Totenmaske  genommen  worden  sei,  ist  nicht 
anzunehmen. 

Schon  im  Altertum  hatte  man  die  Technik  des 
Gypsabgusses  gekannt  und  ausgeübt.  Plinius  er- 
zählt1), dass  Lysistratos  aus  Sikyon,  der  Bruder 
des  Lysippos  (um  330  a.  Chr.  n  ).  zuerst  auf  den 
Gedanken    gekommen    sei.    auch    das    Antlitz    des 


1  astagnos  UilJnis  betont   auch  die  Profildarstellung  und  kann 
dahei   nicht  al9  \  n   n. 

he  I.  Rapporto.    Negroni.  loc.  cit. 
.  !:<■  bei  Krau       ! 

Brun,    Gesch.   der    grlech.    Künstler.    I.    p.    103.    Braun- 


Menschen  abzuformen.  Diese  Masken  sollten  ihm 
als  Grundlage  für  möglichst  naturgetreue  Portraits 
dienen.  Zu  seiner  Zeit  blühte  der  Naturalismus 
in  der  Kunst.  Gerade  durch  seinen  Bruder  Lysipp 
wurde  diese  neue  Richtung  ins  Leben  gerufen, 
deren  Ideal  in  der  Wiedergabe  der  physischen  Er- 
scheinung  in  der  Ausprägung  des  Individuel  en 
und  Persönlichen  lag.  Mit  dem  Zusammenbruch 
der  antiken  Kultur  scheint  auch  diese  „r^x1","  des 
Abgusses  verloren  gegangen  zu  sein,  um  erst  in 
der  Renaissance  ihre  Auferstehung  zu  feiern. 

Allerdings  wurde  der  Gyps  bereits  im  Ducento 
wieder  in  der  Kunst  verwandt,  jedoch  diente  er 
nur  zum  Grundieren  und  Relievieren  von  Tafeln. 
Vasari1)  bezeichnet  Margaritone  d'Arezzo  als  Er- 
finder dieses  Verfahrens,  irrt  aber  hierin.  Eine 
derartig  präparierte  Tafel  der  Galleria  delle  Belle 
Arti  in  Siena  trägt  schon  die  Jahreszahl  1213. 
Zum  Abgiessen  von  Körpern  scheint  der  Gyps 
vor  dem  Quattrocento  nicht  gebraucht  worden  zu 
sein.  Jacob  Burckhardt-)  behauptet  zwar,  dass 
1080  das  Antlitz  Rudolfs  von  Schwaben  für  seine 
Grabplatte  im  Dom  zu  Merseburg  abgeformt  worden 
sei.  Eine  solche  Behauptung  wird  angesichts  der 
plumpen  Ausführung  dieser  Broncetafel  von  selbst 
hinfällig.  Im  Quattrocento  aber  begegnet  dieselbe 
Erscheinung  wie  zu  Lysipps  Zeiten.  Beide  Kunst- 
perioden sind  analog.  Dasselbe  Streben,  die  Natur 
bis  in  ihre  kleinsten  Zufälligkeiten  zu  verfolgen. 
Dieselbe  scharfe  Durchbildung  des  Individuellen, 
Charakteristischen,  dieselbe  Vorliebe  ihr  das  Portrait. 
Ferner  konnte  im  XV.  Jahrhundert  die  Lektüre  der 
Klassiker  und  insbesondere  des  Plinius,  die  damals 
wieder  ans  Tageslicht  kamen,  das  Augenmerk  auf 
die  verlorene,  dort  aber  überlieferte  Technik  richten. 
In  der  That  liegen  auch  bestimmte  Zeugnisse  vor, 
dass  die  Kunstfertigkeit  des  Gypsabgusses  erst  im 
Quattrocento  wieder  geübt  wurde.  Vespasiano  da 
Bisticci3)  (1421-1498)  teilt  mit,  dass  1459  Antonio 
Rossellino  (1427—1478)  Kopf  und  Hände  des  Kar- 
dinals Jacopo  di  Portogallo  über  dem  Toten  ab- 
geformt habe.  Ferner  berichtet  Vasari*)  in  der  vita 
des  Verrocchio  (1435— I4SS).  dass  dieser  einer  der 
Ersten  war,  die  Gesichtszüge  Verstorbener  abzu- 
giessen.  Bottari  )  berichtigt  diese  Angabe  dahin. 
dass  Verrocchio  zwar  ,,fu  de*  primi.  ma  non  il 
primo",  da  schon  1446  Brunelleschis  Kopf  für 
S.  Maria  del  Fiore  abgeformt  worden  sei.  Wenn 
die  Sitte  des  Abformens  nach  Leichen  zur  Zeit 
unserer  Gewährsmänner  schon  etwas  Altherge- 
brachtes gewesen  wäre,  würden  sie  sicherlich  nicht 
ausdrücklich  darüber  verhandelt  haben.  Ausser- 
dem weiss  kein  einziger  in  der  langen  Reihe  der 
Historiographien  von  Giovanni  Yillani  bis  nach 
Vasari  von  einer  Totenmaske  Dantes  zu  erzählen. 
Ein  so  kostbarer  Gegenstand  winde  doch  bei  der 
allgemeinen  Verehrung  des  Dichters  nicht  vergessen 

um  den   sein. 

Von    Dantes  Antlitz   ist    also    kein   Gypsabg 
genommen  worden.    Die  sogenannten  Masken  aber. 

\  as.    l  e  Monnlei     I    p 

l   Burckhardt.    Beitrüge  tur  Kunstgesch      Basel  IOTS     :     n 
»)  V.  Bisticci.     Vite  ili  uominl  1 1 1     l  ••'     l    p    151 

•    Vas     III   p.  ;:'> 
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insbesondere  die  des  Marchese  Torrigiani,  verdienen 
den  Namen  „Totenmaske"  überhaupt  nicht.  Das 
Torrigiani-Medaillon  ist  nichts  als  eine  Büste.  Der 
Tote  wurde  von  den  italienischen  Künstlern  stets 
mit  geschlossenen  Augen,  wie  im  Schlummer  dar- 
gestellt, z.  B.  auf  Grabmälern.  Wer  in  den  halb- 
geöffneten Augen  Dantes  den  gebrochenen  Blick 
des  Verstorbenen  sehen  will,  stellt  sich  wohl  nicht 
die  Geschmacklosigkeit  eines  solchen  Kunstwerkes 
vor.  Aber  die  Augen  der  Medaillonbüste  sollen 
gar  nicht  tot  sein.  Der  Künstler  hat  ihnen  durch 
Pupille  und  Iris  Leben  verliehen.  Dass  sie  nicht 
ganz  geöffnet  seien,  ist  eine  Täuschung.  Da  das 
Medaillon  für  einen  erhöhten  Standpunkt  berechnet 
ist,  ist  der  Kopf  etwas  übergeneigt,  der  Blick  nach 
unten  gerichtet.  Infolgedessen  erscheinen  die  Ober- 
lider auf  der  Photographie1),  die  aus  gleicher  Höhe 
aufgenommen  worden  ist,  breiter. 

Herkunft  dieser  Gypsbüste  und  Künstler  sind 
unbekannt.  Corrado  Ricci2)  sucht  sie  dem  Tullio 
Lombardi  und  damit  dem  Cinquecento  zuzu- 
schreiben. Das  ist  zu  spät.  Nach  ihrer  Technik 
gehört  sie  dem  Quattrocento  an  und  zeigt  den 
Typus  der  Bronzebüste.  Mit  dieser  stimmt  sie  bis 
in  die  Details  der  Kleidung  und  Haarbehandlung 
z.  B.  überein.  Die  Bänder  der  Unterkappe  fehlen 
allerdings  bei  dem  Medaillon,  sind  aber  auch  bei 
der  Erzbüste  nicht  mitgegossen,  sondern  später 
aufgenietet. 

Die  Beschaffenheit  des  Materials  und  die  auf- 
getragene Farbe  lässt  den  Gypskopf  zwar  in  der 
Modellierung  stumpfer  erscheinen.  Wahrscheinlich 
sind  beide,  Bronze-  und  Gypsbüste,  nach  dem 
gleichen  Modell  angefertigt  worden. 

Die  Maske  im  Besitze  Lyells  ist  mir  nicht 
bekannt,  doch  scheint  sie  nur  eine  Wiederholung 
der  des  Barons  Kirkup  zu  sein.  (Taf.  XV.)  Diese  ist 
ein  späterer  Abguss  vielleicht  von  der  Bronzebüste 
selbst.  Die  lebhafte  Modellierung  der  Oberfläche 
würde  dafür  sprechen.  Dass  sie  nur  den  Gesichts- 
ausschnitt zeigt,  ist  so  zu  erklären,  dass  sie  ent- 
weder nur  als  Werkstück  zu  Atelierzwecken  oder 
erst  sehr  viel  später  mit  der  Tendenz,  als  Toten- 
maske gelten  zu  sollen,  hergestellt  worden  ist. 

Denselben  Typus  wie  die  Bronzebüste,  vielleicht 
ebenfalls  auf  sie  zurückgehend,  zeigt  eine  Handzeich- 
nung im  Münchener  Kupferstichkabinett.  (Taf.  XVI ) 
Dieselbe  stammt  aus  England  und  war  im  Katalog 
mit  dem  Namen  Masaccios  bezeichnet.  Das  Blatt 
hat  „ungefähr  halbe  Lebensgrösse  und  ist  mit  dem 
Pinsel  in  chinesischer  Tusche  mit  Strichelchen  und 
stellenweise  mit  breiten  Tintenlagen  ausgeführt"3). 
Ernst  Förster  hat  es  auf  den  Namen  Domenico 
Ghirlandaio  umgetauft.  Julius  Thaeter  hat  diese 
Zeichnung  gestochen4).  Da  mir  das  Original  nicht 
zugänglich  war,  so  wage  ich  nicht,  ein  Urteil  über 
die  Autorschaft  abzugeben.  Der  Kopf  ist  im  Pro- 
fil gezeichnet  und  in  den  Linien  des  Conturs  ein 
wenig  verschärft. 


1)  Alinari.     1207. 

2)  Ricci.     L'ultimo  rifugio.     p.  2S2. 

3)  Dantejahrb.  II.  1861.   Ernst  Förster.    Zum  Titelbilde,  p.  VII/V1II. 
*)  Titelbild  im  Dantejabrbuch  II.     1869.     Bisber  ist  nur  dieser  Stich 

reproduziert  worden.    Dank   der  Bemühungen  der  Redaktion    ist   es   ge- 
lungen, zum  erstenmale  eine  Autotypie  des  Originals  zu  bringen. 


Alt,  jedoch  ohne  grosse  Portraitähnlichkeit, 
mehr  nach  der  Phantasie,  ist  Dante  auch  von 
Luca  Signorelli  1441  — 1523  im  Dom  zu  Orvieto 
gemalt  worden.  Da  hierüber  bereits  von  F.  X.  Kraus 
ausführlich  geschrieben  ist,  kann  darauf  verwiesen 
werden1).  Desgleichen  ist  das  Grabrelief  Dantes 
in  Ravenna  von  Pietro  Lombardi  (1483)  als  Portrait 
nicht  hervorragend.  Bemerkenswert  dagegen  ist 
eine  Handzeichnung  Signorellis  im  Berliner  Kupfer- 
stichkabinet-).     (Taf.  XVII.) 

Das  Blatt  ist  in  Kohle  ausgeführt  in  der  Grösse 
24  :  16  cm.  Links  unten  befindet  sich  zweimal  der 
Name  des  Künstlers,  einmal  von  seiner  eigenen 
Hand  in  Kohle,  „Lucha  Sigorelli",  und  darunter 
wahrscheinlich  von  einem  späteren  Besitzer  die 
Wiederholung  in  Tinte.  Auf  der  gegenüberliegenden 
Ecke  liest  man  zweimal  mit  Kohle  geschrieben 
„Dante".  Das  obere  Wort  ist  durch  ein  Loch 
unterbrochen.  Vollendet  ist  nur  der  Kopf.  Mütze 
und  Gewand  sind  angedeutet.  Die  linke  Seite  des 
Hintergrundes  ist  stark  schraffiert.  Der  Kopf  ist 
en  face  und  mit  ausserordentlichem  Naturalismus 
gezeichnet.  Ueberraschend  ist,  mit  welchem  Raf- 
finement Signorelli  das  Portraithafte  zu  verstärken 
wusste.  Eine  kleine  Warze  unter  dem  rechten 
Auge,  winzige  Runzeln  und  Falten  sind  mit  so  be- 
wusster  Ueberlegung  angebracht,  dass  man  glauben 
müsste,  der  Künstler  habe  nach  dem  Leben  ge- 
zeichnet Dante  ist  recht  alt  dargestellt,  vermutlich 
auch  in  Anlehnung  an  den  Typus  der  Bronzebüste. 
Gram  und  Entbehrungen  haben  diesen  Zügen  ihren 
Stempel  aufgedrückt.  Des  Dichters  Blick  ist  nach- 
denklich, ernst  und   milde,  gleichsam   resigniert. 

Eine  gewisse  Aehnlichkeit  mit  den  Zügen  des 
alternden  Dante  hat  auch  eine  Karrikatur  Leonardos 
da  Vinci,  die  sich  zu  wiederholten  Malen  in  Clads- 
worth  und  Windsor  befindet.  Dass  diese  Fratze 
wirklich  den  Dichter  vorstellen  soll,  wie  F.  X.  Kraus 
meint,  ist  nicht  glaubhaft.  Eine  solche  Pietätlosig- 
keit  darf  man  Leonardo  nicht  zutrauen.  Ebenfalls 
abhängig  von  dem  Typus  des  Santa  Croce-Bildes, 
bezw.  der  Bronzebüste,  sind  die  Danteportraits 
Raphaels.  Dreimal  hat  dieser  grosse  Maler  den 
Dichter  dargestellt.  Durch  ihn  hat  das  Danteportrait 
seine  klassische  Vollendung  erlangt.  In  der  Camera 
della  Segnatura  des  Vatikans  in  Rom  hat  er  der 
Nachwelt  diesen  Schatz  hinterlassen.  Zuerst  malte 
er  Dante  in  der  Disputa.  Ein  strenger  herber  Kopf  ist 
das.  (Taf.  XVIII.)  Der  „Theologus  Dantes"  schaut  aus 
diesen  Zügen,  der  Streiter  für  die  Reinheit  der  Lehre. 
Als  solcher  wurde  er  im  Mittelalter  vielfach  ver- 
standen. Aus  den  düsteren  Augen  lodert  das  Feuer 
unnachgiebiger  Leidenschaftlichkeit.  Dass  er  neben 
Savonarola  steht,  ist  nicht  ohne  Beziehung.  In 
diesem  Dantekopf  ist  sozusagen  die  Scholastik  aufs 
Grossartigste  portraitiert  worden.  Milder  und  darum 
sympathischer  ist  das  Bild  des  Dichters  auf  dem 
Fresko  des  „Parnass'".  Hierzu  besitzt  die  Wiener 
Aibertina  eine  Handzeichnung  Raphaels.  Diesmal 
verkörperte  der  Künstler  den  Sänger  der  Divina 
Commedia.    Andächtig  lauscht  Dante  dem  Vortrage 

>)  Luca  Signorelli.  Illustr.  zu  Dantes  Dis.  Com.  F.  X.  Kraus. 
Freib.  i.  B.     1892. 

s)  Bis  jetzt  nur  von  Paur  erwähnt,     p.  265.    Anm.  4. 
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Homers  und  der  Begleitung  Apollos.  Gegenüber 
der  Studie  bedeutet  das  ausgeführte  Portrait  ent- 
schieden einen  Fortschritt.  Härten,  die  sich  dort 
noch  finden ,  sind  auf  dem  Fresko  ausgeglichen. 
Daher  dürfte  der  Kopf  vom  Parnass  als  Vorbild 
für  alle  Idealportraits  Dantes  anzusehen  sein.  Für 
die  Folgezeit  ist  er  fast  allein  das  Prototyp.  Er- 
reicht oder  gar  übertroffen  worden  ist  er  niemals 
mehr.  Die  Künstler  bis  Raphael  hatten  sich  noch 
das  Verständnis  für  ihren  Dante  bewahrt,  sie  konnten 
sich  noch  mit  seinen  Gedanken  durchdringen.  Da- 
her waren  sie  imstande,  unter  Benutzung  der  alten 
Formen,  sein  Portrait  immer  neu  zu  schaffen,  so 
dass  es.  obwohl  es  posthum  war,  dennoch  eine 
gewisse  historische  Bedeutung  hatte.  Die  späteren 
Generationen  entfernten  sich  nicht  nur  zeitlich, 
sondern  auch  geistig  von  Dante  und  seiner  Ideenwelt. 
Das  Barock  und  Rokoko  konnte  der  Renaissance 
keine  ebenbürtige  Leistung  zur  Seite  stellen.  Die 
Dantebilder  dieser  Epochen  sind  spärlich  und 
schwächlich.  Das  neunzehnte  Jahrhundert  brachte 
zwar  dem  Dichter  der  „Göttlichen  Komödie"  grosse 
Sympathie  und  auch  einiges  Verständnis  entgegen, 
seine  Danteportraits  sind  aber  nur  Wiederholungen 
oder  Phantasieen,  die  letzteren  zum  Teil  recht 
bizarr.  Aus  diesem  Grunde  scheint  es  berechtigt, 
diese  Betrachtung  über  die  Entwicklung  des  Dante- 
bildes mit  denen  Raphaels  zu  schliessen. 

Rückblick. 

Aus  zwei  verschiedenartigen  Quellen  fiiesst, 
wie  wir  gesehen  haben,  unser  Wissen  über  Dantes 
körperliche  Erscheinung,  aus  der  Litteratur  und  der 
Kunst.  Beide  aber  überliefern  im  allgemeinen  das 
Gleiche.  Sie  stimmen  überein  in  allen  charakter- 
istischen Merkmalen  dieses  Dichterkopfes.  Keine 
bildliche  Darstellung  zeigt  ihn  bärtig.  Auch  hier- 
durch finden  wir  bestätigt,  was  wir  bereits  auf 
Grund  der  Textkritik  feststellen  konnten,  dass  Dante 
in  der  Regel  keinen  Bart  getragen  hat. 

Zwei  Tvpen  seines  Antlitzes  sind  überliefert. 
Der  jüngere  ist  nur  selten  gemalt  worden.  Er 
entsprach  wohl  nicht  recht  der  Vorstellung  von 
dem  Dichter  der  Divina  Commedia.  Nur  Giotto, 
vielleicht  Ambruogio  Lorenzetti,  der  codex  Pala- 
tinus  320  und  Benozzo  Gozzoli  liefern  Dokumente 
dafür.     Der  ältere  dagegen   beherrscht   alsbald  die 


gesamte  Dantekunst.  In  ihm  kommt  auch  die 
„alma  sdegnosa"  am  besten  zum  Ausdruck.  Von 
Taddeo  Gaddi  wahrscheinlich  ausgehend,  erreicht 
er  seine  höchste  Vollendung  in  der  napolitanischen 
Bronzebüste  und  den  Danteportraits  Raphaels. 

Ein  Dantebildnis  von  photographischer  Treue 
etwa  besitzen  wir  jedoch  nicht.  Selbst  wenn  Giottos 
Fresko  im  Bargello  nicht  entstellt  und  Taddeo 
Gaddis  Gemälde  in  Santa  Croce  nicht  abgeschlagen 
worden  wäre,  hätten  wir  in  ihnen  nur  idealisierte 
Portraits  des  Dichters.  Gleichwohl  könnten  wir 
diese  noch  in  gewissem  Sinne  historisch  nennen. 
Unberücksichtigt  bleiben  dabei  die  Illustrationen 
zur  Divina  Commedia,  da  die  darin  enthaltenen 
Darstellungen  des  Dichters  keine  Portraitähnlichkeit 
anstreben,  ferner  die  Medaillen,  Schaumünzen, 
Kameen  und  Intaglien,  da  diese  entweder  erst  Er- 
zeugnisse späterer  Jahrhunderte  oder  als  Portraits 
ohne  selbstständigen  Wert  sind. 

Für  die  Maler  des  vierzehnten  Jahrhunderts 
war  Dante  in  erster  Linie  der  grosse  Zeitgenosse, 
die  geschichtliche  Persönlichkeit.  Aus  diesem  Grunde 
tritt  das  Subjektive  in  der  Auffassung  des  Künstlers 
verhältnismässig  zurück.  Die  Generationen  der 
folgenden  Jahrhunderte  vergassen  allmählich  das 
Geschichtlich-Menschliche  an  dem  Dichter.  Dem 
universalen  Geiste  desselben  Hessen  sich  viele 
Seiten  abgewinnen,  eine  jede  verschieden  von  der 
anderen.  Der  Künstler  aber  bildete  diejenige,  die 
ihm  selbst  verwandt  war,  oder  die  er  für  seinen 
Zweck  bevorzugte.  Je  stärker  seine  eigene  Indi- 
vidualität, desto  merkbarer  schaute  sein  Ich  aus 
dem  Werke  heraus.  Die  äussere  Form,  der  Schnitt 
des  Gesichtes  blieb  in  den  Hauptlinien  derselbe, 
nur  der  geistige  Ausdruck  des  Kopfes  wandelte 
sich  nach  der  Persönlichkeit  dessen,  der  ihn  schuf. 
So  bilden  die  Danteportraits  gleichsam  einen  inter- 
essanten Spiegel  ihrer  Zeit. 

Die  Züge  des  grossen  Florentiners  sind  Ge- 
meingut der  gebildeten  Welt  geworden.  Der  Klang 
seines  Namens  ruft  eine  bestimmte  körperliche 
Vorstellung  wach.  Die  wissenschaftliche  Forschung 
aber  muss  über  sein  Portrait  das  Urteil  fällen:  Es 
ist  Wahrheit  und  Dichtung. 


Passecini  veröffentlicht  in  „La  bibliofilia".  loc.  cit.  noch  zwei 
interessante  Illustrationen.  Ein  Danteportrait  in  der  Ausgabe  der  Divina 
Commedia  von  1529,  Veneria  iBesitz  Leu  S.  Olschki)  und  ein  Duitebild 
in  der  Ausgabe  des  convivio  von  1521  Venezia  (ebenfalls  im  Besitz  von 
Leo  S.  Olschki). 


TAFEL  I. 


DAS  FRÜHESTE   DANTEBILDNIS   IM   BARGELLO  ZU  FLORENZ. 

Zeichnung   des   englischen    Malers    Seymour   Kirkup, 

vor  der  Uebermalung  des  Originals  angefertigt. 

Reproduziert  nach  der  Publikation  der  Arundel  Society. 


TAFEL  II. 


DAS   FRÜHESTE  DANTEBILDNIS   IM    BARGELLO  ZU    FLORENZ. 

Zeichnung  des  Grafen  Perseo  Faltoni, 

vor  der  Uebermalung  des  Originals  angefertigt. 

Reproduziert  nach  dem  Original  im  Kuplerstichkabinet  der  Königlichen  Museen  zu  Berlin. 


TAFEL  III. 


DAS   FRÜHESTE   DANTEBILDNIS   IM   BARGELLO   ZU   FLORENZ. 

Uebermalung  Marinis. 


TAFEL  IV. 


DAS   FRÜHESTE  DANTEBILDNIS  IM   BARGELLO   ZU   FLORENZ. 

Kolorierte  Kreidezeichnung  von  Mussini, 

I S44  nach  dem  restaurierten  Portrait  angefertigt. 

Original  im  Kupferstichkabinet  der  Kgl.  Museen  zu  Berlin. 


TAFFL  V. 
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I Original  in  der  Kgl.  Gemäldegalerie  in  Berlin  ) 
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TAFEL  IX. 


ANDREA   L'ORCAGNA 

JÜNGSTES   GERICHT:    DIE  GERECHTEN. 

Strozzi-Kapelle  in  Santa  Maria  Novella  zu  Florenz. 


Photographie  FW   A+rnari,  Florenz. 


TAFEL  X. 


ANDREA   L'ORCAGNA 

DAS   DANTE-PORTRAIT   AUF  DEM   JÜNGSTEN  GERICHT. 

In  Santa  Maria  Novella  zu  Florenz. 


TAFEL  XL 


ANDREA   DEL   CASTAGNO 
DANTEBILDNIS 

in  Santa  Apollonia  in  Florenz. 

Alinari  3804. 


TAFEL  XII. 


ÜJ 
H 
Z 
< 
Q 


f- 
cc 
O 

CQ 
UJ 
N 
Z 

o 

Di 
CO 


z   s 


u 
X 


TAFEL  XIII. 


DONATELLO? 

LODOVICO  III.   GONZAGA. 

Museum,  Berlin. 


TAFEL  XIV. 


DIE  SOGENANNTE  TOTENMASKE 
aus  dem  Besitze  des  Marchese  Torrigiani.    Offizien.    Florenz. 


TAFEL   XV. 
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TAFEL   XVI. 
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DOMENICO   GHIRLANDAIO? 

DANTEKOPF. 

Handzeichnung  im  Münchener  Kupferstichkabinett. 


TAFEL  XVII. 


LUCA   SIGNORELLI 

DANTEKOPF. 

Handzeichnung  im  Berliner  Kupferstichkabinett. 


TAFEL  XVIII. 


RAPHAEL 

DANTEKOPF  AUS   DER   DISPUTA. 

Vatican,  Rom.     Camera  della  Segnatura. 
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